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Resumen

La cultura de la instantaneidad, del producto cultural vacio y descartable, y la
infinidad de contenidos que las plataformas de streaming publican y promocionan
con bombos y platillos a diario, pero que quedan en el ostracismo del catalogo

infinito radicado en la nube son una moneda corriente en la actualidad.

La presente investigacion busca comprender e interpretar los motivos por los que
los usuarios pasaron de consumir medios tradicionales a utilizar plataformas de
streaming. Intenta reconocer el paso de los medios de comunicacion masivos de
una era a la otra e interpretar las nuevas dinamicas de la industria cultural

audiovisual con respecto a la distribucidon de contenidos, entre otras cosas.

Para conseguir esto los autores utilizaron como metodologia a la investigacion
explicativa, de disefio no experimental — seccional. Midieron usuarios de medios

de comunicacion audiovisuales tradicionales, de streaming y consumos culturales.

El estudio arrojo que el 75% de los encuestados tienen, al menos, una cuenta en
una plataforma de streaming. Netflix es el mas elegido (99,45% tiene el servicio).
En los ultimos cinco anos, una de cada cinco personas dejéo de consumir
television. Aquellos que consumian menos de una hora diaria se duplicaron y los

que mas horas consumian disminuyeron.

Esto sirvid para poder concluir que los usuarios consumen mas plataformas de
streaming y menos medios de comunicacion audiovisuales que antes por los
cambios culturales producidos por la globalizacion, porque las innovaciones

tecnolégicas ampliaron la oferta y permitieron que todos produzcan contenidos.

Palabras clave: Medios audiovisuales — Television — Servicios de streaming —
Netflix — Cultura — Arte — Cine.

Correo electronico: lautarongodoy97@gmail.com
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ABSTRACT

The culture of instantaneity, of the empty and disposable cultural product, and the
infinity of content that streaming platforms publish and promote with great fanfare
on a daily basis, but which remain in the deep and infinite catalog based on the

cloud are commonplace currently.

This research seeks to understand and interpret the reasons why users went from
consuming traditional media to using streaming platforms. It tries to recognize the
passage of the mass media from one era to the other and to interpret the new
dynamics of the audiovisual cultural industry with respect to the distribution of

content, among other things.

To achieve this, the authors used as methodology explanatory research, of non-
experimental design - sectional. They measured users of traditional audiovisual

media, streaming and cultural consumption.

The study found that 75% of respondents have at least one account on a streaming
platform. Netflix is the most chosen (99.45% of respondents have the service). In
the last five years, one in five people stopped watching television. Those who
consumed less than one hour a day doubled and those who consumed more hours

decreased.

This served to conclude that users consume more streaming platforms and less
audiovisual media than before due to cultural changes produced by globalization,
because technological innovations have expanded the offer and allowed everyone

to produce content.

Key words: Audiovisual media - Television - Streaming services - Netflix - Culture

- Art - Cinema.
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INTRODUCCION

En el siglo XXI las comunicaciones se transformaron definitivamente. La
globalizacion, las innovaciones tecnoldgicas y la hiperconectividad permitieron
que cualquier individuo, en cualquier lugar del globo terraqueo (con una conexion
a internet estable) pueda acceder a un sinfin de informacion, comunicarse con

quien quiera, expresarse por un medio, entre otras cosas.

Se produjeron ciertos avances en el campo de la ciencia y la tecnologia,
aparecieron nuevos medios Yy, los tradicionales, tuvieron que modificar sus
contenidos, mutar y adaptarse a los nuevos competidores y a los nuevos publicos.
Porque no es lo mismo criarse en 1930 en pleno auge de la radio, que en el 2020,

en el boom de las redes sociales y la narrativa transmedia.

Si el publico de hace 90 anos era pasivo porque acostumbraba a organizar su dia
para escuchar un programa especifico de radio junto a su familia; el de la
actualidad es activo porque esta acostumbrado a interactuar, opinar, exigir e,
incluso, participar de los procesos creativos. Esto, si lo sumamos que consume lo

que quiere, cuando quiere y como quiere; lo transforma en un sujeto activo.

El objetivo general de esta investigacion es comprender e interpretar los motivos
que llevaron a los usuarios a consumir plataformas de streaming en detrimento de

medios masivos de comunicacidén audiovisual.

Los objetivos especificos que nos planteamos son reconocer el salto que dan los
medios de comunicacion de la era mass media a la era transmedia; resumir el
proceso de convergencia mediatica que se esta produciendo en este siglo;
interpretar las nuevas dinamicas de la industria cultural audiovisual con respecto
a la creacion y distribucion de contenidos artisticos y cémo influye a la industria

cultural y artistica cinematogréfica; explicar como se adaptan los medios a los

13



avances tecnoldgicos; mostrar los procesos y avances tecnolégicos que atraveso

la comunicacion audiovisual hasta llegar a la actualidad.

La hipétesis que motivo esta tesis es “Los usuarios pasaron de consumir medios
masivos de comunicacion audiovisual a utilizar plataformas de streaming porque
la hiper conectividad, los cambios culturales producto de la globalizacion y las
innovaciones tecnologicas ampliaron la oferta y la accesibilidad (en tiempo y
espacio). Ademas, estos cambios permitieron que cualquiera pueda ser un
productor de contenidos”. Por lo tanto, nos preguntamos: ¢Por qué los usuarios
pasaron de consumir medios masivos de comunicacion audiovisual a utilizar

plataformas de streaming?
El marco tedrico en el que nos basamos consta de 4 capitulos.

En el Capitulo |, nos apoyamos en autores como Estela Zalba, Paul Watzlawick y
Eliseo Verodn, entre otros; definimos la comunicacion y repasamos algunos
conceptos basicos como sus axiomas, los distintos tipos existentes y sus

elementos.

Luego, en el Capitulo Il, nos adentramos en la historia de la comunicacion
audiovisual desde sus cimientos. Para analizar la television como dispositivo
tecnolégico, indagamos en los origenes de la fotografia y del cine (como
instrumento y lenguaje que expresa artisticamente una cosmovisioén del autor); vy,
para pensar la tv como un fendmeno sociocultural de masas, repasamos la

creacion de la radio, la hegemonia que supo tener y el traspaso de la misma.

Hicimos una revisién histérica del proceso televisivo en Argentina. Desde la
creacion de LR3 Radio Belgrano Televisién y la primera transmisién en vivo del
discurso del Presidente Juan Domingo Peron el 17 de octubre de 1950, hasta la
llegada de la television por cable al pais. En el medio, por supuesto, tuvimos en

cuenta la llegada de los inversores privados, la transformacion de la tv en un

14



fendmeno masivo, la importancia del deporte y la participacion de la dictadura

durante la Guerra de Malvinas y en el desarrollo de la television a color.

Una vez que distinguimos esto, en el Capitulo Ill analizamos especificamente el
caso de Mendoza con la creacion de sus dos canales mas importantes y la
importancia que tuvieron durante la era mass media; la influencia de la llegada de
la television por cable y el quiebre que generd este avance tecnologico que,

definido por Umberto Eco, llamamos Paleotelevision y Neotelevision.

Descompusimos a la década del '90 que trajo el zapping, los realitys show 'y, por

ende, nueva categoria que Carlos Scolari llamé Hipertelevision.

Para cumplir los objetivos fue menester entender el rol de Internet porque trajo la
hiperconectividad y eso fue la puerta para la convergencia cultural. Es esta la que
permite que el hibrido mediatico se desarrolle a gusto y piacere; por lo tanto, es
indispensable entenderla debido a que permitio la creacién y el desarrollo de las

plataformas de Streaming.

Saber esto nos permitié regresar a algunos temas como el cine y el arte en
general. Los beneficios y el dafio de este proceso de convergencia a los autores
y consumidores artisticos podemos entenderlos al hablar de industria cultural,
universalidad, simplificacion de los contenidos y la satisfaccion del placer de la
instantaneidad, concepto de Zygmunt Bauman.

Por ultimo, en el Capitulo IV, nos introdujimos en el mundo de la Narrativa
Transmedia. Tocamos temas politicos como el deterioro de las culturas periféricas
(vendido socialmente como progreso y globalizacién); la importancia de una
narracion transmediatica; los nuevos medios del siglo XXI; la pluralidad, la
concentracion de poder y la diversidad de voces en el ecosistema digital, el
periodismo en la era de las Fake News y la multiplicidad de contenidos que se

transformé en el nuevo zapping.
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Un buen dia en la mafiana tras despertar; un tweet; mover la cabeza de un lado a
otro indicando negacion o de arriba hacia abajo para sefalar lo opuesto; una serie
que vemos en cualquier momento y lugar en Netflix; la separacion entre vendedor
y comprador generada por una repisa en un negocio; una foto en Instagram; un
noticiero en el prime time de la television; un audio de WhatsApp; rechazar una

conversacion con alguien o simplemente ignorarlo.

Todas estas situaciones, a priori, no tienen nada en comun pero si uno hila fino
puede encontrar que todas estan relacionadas entre si. Todas son parte del acto

comunicacional.

Este proceso existe porque los seres humanos se comunican, de una manera u

otra, desde sus origenes.
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Capitulol.  COMUNICACION Y MEDIOS

I.1.  Rumbo a una definicion de comunicacion

El término comunicacién nace del latin “communicatio, communicationis”, que, a
su vez, deriva del verbo latino “communicare”. Este significa hacer comun y
nosotros lo extendemos a poner en comun, transmitir pensamientos, ideas o
simplemente compartir algo. También podemos considerar que el término
“communicare” esta relacionado con lo comun, con lo publico. Por lo que,
podemos afirmar que, segun la etimologia latina, el término comunicacion hace

referencia a un transmitir ideas, ponerlas en comun con otra persona.

A lo largo de la historia, distintas personas llegaron a una definicion propia de
comunicacion. Segun Fonseca Yerena, una definicion “es un indicador de
significado en el contexto externo de un texto; es decir, es el establecimiento del
significado de un término o la precisién de las notas que caracterizan al objeto”
(Fonseca, S., Correa, A., Pineda, M. |., Lemus, F., 2011).

Uno de los primeros seres humanos en intentar definir la comunicacion fue
Aristoteles. El, en el tercer libro de la Retérica, defini6 al estudio de la
comunicacion como “la busqueda de todos los medios de persuasion que tenemos
a nuestro alcance". El fildsofo griego consideraba que teniamos que tener en
cuenta tres componentes en la comunicacion: orador, discurso y auditorio. Por lo
tanto, tenemos tres variables: el individuo que habla (e intenta persuadir), el
discurso que pronuncia (con el que intenta persuadir) y el ser humano que

escucha (e intentan persuadir) (Universitat Oberta de Catalunya).

Gracias a esta definicibn entendemos que, segun Aristoteles, el fin de toda
comunicacion es la persuasion. En otras palabras, el intento que hace el emisor
de convencer al receptor de que su mensaje es el correcto y que debe seguir su

perspectiva o posicion.
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Por otro lado, desde el siglo IV a.C. aceptamos culturalmente que en todo proceso
comunicacional hay, como minimo, un emisor, un mensaje y un receptor. Esos

elementos los analizaremos mas adelante en este mismo capitulo.

Con el paso del tiempo, la definicion aristotélica fue desplazada por otras mas
recientes. Las diferencias principales radican en cuestiones meramente
terminoldgicas; en afadidura o sustraccion de uno o mas elementos; y en los

puntos de vista de las disciplinas en las que se formaron los interlocutores.

Una propuesta tedrica que coincide con lo planteado por Aristoteles en la Retoérica
es el modelo propuesto a finales de la década del '40 del siglo pasado por Claude
Shannon y Warren Weaver, también conocido como Teoria de la informacion o
Teoria matematica de la comunicacion. En un principio, este modelo fue disefiado
para analizar la comunicacion electronica (debido a que Shannon, el principal
responsable, se habia formado en la cibernética y la ingenieria) pero algunos
cientificos de la comunicacion hallaron un paralelismo entre la conducta

informatica y la humana.

Segun estos dos cientificos, “los componentes de la comunicacion incluyen: una
fuente, un transmisor, una sefial, un receptor y un destino”. Si hacemos un
paralelismo con lo planteado por Aristoteles en el siglo IV a.C. podemos decir que
la fuente seria el orador; la sefial el discurso; y el destino equivaldria al auditorio
(Shannon, C., Weaver, W., 1949).

A esto deberiamos sumarle los dos elementos restantes: el transmisor, quien es
el encargado de emitir el mensaje inicial; y el receptor que capta lo recibido y se

encarga de que el destinatario lo reciba en tiempo y forma.

Tanto Shannon como Weaver entendian que “toda transmision seria eficaz si el
destinatario recibe lo que transmitio la fuente”, su prioridad no era el contenido

sino que arribe el mensaje (Shannon, C., Weaver, W., 1949).
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Unos anos después, David Berlo propuso El proceso de la Comunicacion. El
tedrico estadounidense se baso en lo planteado por Aristételes en la Retorica y,
debido a su formacion en psicologia, tom6 conceptos de la Psicologia

Conductista.

Por un lado, entiende, como el filésofo griego, que toda comunicacion tiene como
fin la persuasion, intentar convencer a un receptor sobre algo. Y, de la psicologia
conductista, toma el concepto de “estimulo — respuesta” que plantea que detras

de una conducta o respuesta, hay un estimulo que se encarga de provocarla.

Segun Berlo, el fin de la Comunicacion es “influir en los demas en el mundo fisico
y en si mismo (internamente), nos comunicamos para influir y afectar
intencionalmente a otros. Si la Fuente tiene claro que su propdsito es la respuesta
del receptor, realizara el primer paso para lograr una Comunicacion efectiva”. Por
ultimo, agrega que “la fidelidad se lograra mientras mayor afinidad haya entre el
proposito de la fuente y la disposicion del receptor”. Berlo entendia que la fidelidad
era el proceso de persuasion finalizado, que se conseguia cuando el receptor

realice lo que le conviene al emisor (Berlo, 1960).

Segun este autor; en toda comunicacién hay una fuente, un emisor condicionado
por el sistema socio-cultural en el que se desenvuelve, por sus habilidades en la
comunicacion, sus actitudes y conocimientos. Este encodificador “emitira un
mensaje que tendra ciertos factores que afectaran la fidelidad; estos factores son
el codigo, el contenido y la forma en que es tratado el mensaje” cada variable con
sus elementos y con la forma en que estos estan estructurados. Este mensaje
para llegar al receptor debe pasar por los canales de la comunicacion. Estos son
las “formas de encodificar y decodificar mensajes (habilidades motoras del
encodificador y habilidades sensoriales del decodificador: vista, oido, tacto, olfato
y gusto); vehiculos de mensajes (medios de comunicacion como radio, teléfono,

periodico, etc.), y medio de transporte”. Last but not least tenemos el “eslabdn mas
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importante del proceso de la comunicacién”: el receptor. Recordemos que, segun
Shannon y Weaver, “toda transmision seria eficaz si el destinatario recibe lo que
transmitié la fuente”. En este aspecto, Berlo coincide con ellos y dice que “si la
fuente no llega a alcanzar al receptor con su mensaje, es lo mismo que si se
hubiese hablado a si misma”. El decodificador, como el emisor, también esta
condicionado por el sistema socio-cultural en el que se desenvuelve, por sus

habilidades en la comunicacion, sus actitudes y conocimientos (Berlo, 1960).

Maria del Socorro Fonseca Yerena, de quien hemos hablado previamente,
considera que comunicar “es llegar a compartir algo de nosotros mismos. Es decir,
es una cualidad racional y emocional especifica del hombre que surge de la
necesidad de ponerse en contacto con los demas, cuando intercambia ideas que
adquieren sentido o significacion de acuerdo con experiencias previas comunes”.
Segun ella, aunque los intervinientes en el proceso comunicacional tengan un
punto de partida distinto (porque pueden ser de distintas culturas, hablar distintos
idiomas, etc.) el fin de ambos sera el mismo, “pretenden lograr algo comun por
medio del mensaje que intentan compartir’ (Fonseca, S., Correa, A., Pineda, M.
l., Lemus, F., 2011).

Hoy en dia, hemos conocidos decenas de teorias de comunicacion de diversos
autores que provienen de distintas ramas de la ciencia. Sobre algunas de ellas
ahondaremos mas adelante en este trabajo de tesis pero antes, citaremos una

definicion de comunicacion de la autora Maria Estela Zalba.

La comunicadora mendocina considera que el término comunicacion “abarca
dimensiones y fendmenos muy dispares y heterogéneos. Es un concepto que
atraviesa los multiples campos de lo social y lo cultural, adquiriendo en cada uno
de ellos de peculiares caracteristicas” (Zalba, La comunicacidn como proceso

semidtico: Un enfoque integral, 2012).
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Ademas, la menciona que la comunicacion “es un proceso humano fundamental,
que preside y enmarca la vida del hombre, tanto en su construccion como
individuo como en su inmersion en lo social”. Dice Zalba que “lo comunicativo esta
en la base de la mayoria de las practicas sociales y es el proceso que posibilita la
vida de relacién y el establecimiento de relaciones que les permiten apreciar lo
que los diferencia y los reune, creando asi lazos psicolégicos y sociales” (Zalba,

La comunicacién como proceso semiotico: Un enfoque integral, 2012).

|.2.  Axiomas de la comunicacion

Paul Watzlawick, en su libro Teoria de la comunicacion humana, propone
“‘demostrar que hay numerosas nociones psiquiatricas tradicionales que se
pueden aplicar a la comunicacién humana”. Una nocion en la que el autor

austriaco hace hincapié es la del axioma (Watzlawick, 1997).

El término axioma nace de la mezcla de la raiz griega axios, que significa que algo
es de valor, de peso; y del sufijo ma que denota el resultado de una accidén. Segun
Aristoteles, quien introdujo el concepto en la filosofia, un axioma “es un principio,
una sentencia, una verdad inconcusa y evidente por si misma que no necesita
demostracién alguna porque se encuentra al alcance de todo el mundo” (Torre de
babel).

En su libro, Watzlawick anuncia que, en la comunicacion, hay 5 axiomas basicos
que nos atraviesan a todos los seres humanos, sin distincion de época y lugar.
Esos 5 axiomas son: La imposibilidad de no comunicar; los niveles de contenido
y relaciones de la comunicacién; la puntuacién de la secuencia de hecho;

comunicacion digital y analdgica; y la interaccidon simétrica y complementaria.
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[.2.1. Laimposibilidad de no comunicar

Segun Watzlawick, la imposibilidad de no comunicar radica en que existe una
propiedad de la conducta que muchas veces los teoricos y los estudiantes del
comportamiento humano obvian: “no hay nada que no sea lo contrario de
conducta’. Por lo tanto, podemos afirmar que no existe una “no-conducta”, uno no
puede no-comportarse, no puede no-actuar porque, en caso contrario, uno seria

un ser inerte, tales actos les corresponden a ellos (Watzlawick, 1997).

Por lo tanto, segun el autor austriaco “es imposible no comportarse” ergo podemos
interpretar que todo “tipo de conducta en cualquier situacion de interaccion (sin
importar status, lugar, tiempo, etc.) tiene una significacion de mensaje, es decir,
es comunicacion, y se deduce que por mucho que uno lo intente, no puede dejar

de comunicar” (Watzlawick, 1997).

Como deciamos en los parrafos previos a este capitulo; “mover la cabeza de un
lado a otro indicando negacidn o de arriba hacia abajo para sefalar lo opuesto;
rechazar una conversacion con alguien o simplemente ignorarlo” indican un acto

comunicativo per se. En palabras de Paul Watzlawick:

“Actividad o inactividad, palabras o silencio, tienen siempre valor de
mensaje: influyen sobre los demas, quienes, a su vez, no pueden
dejar de responder a tales comunicaciones y, por ende, también

comunican” (Watzlawick, 1997).

Al haber un intercambio, sin importar si este es por accion u omisién, ya existe un
acto comunicativo que es igual de intenso que una térrida discusién y “no es

posible no comunicarse”.
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[.2.2.  Los niveles de contenido y relaciones de la comunicacién

En su libro, Watzlawick aclara que en todo acto comunicacional, ademas de
transmitir informacion, se imponen conductas. El autor cita a Bateson cuando este
decia que “dos operaciones se conocen como los aspectos referenciales y
conativos, respectivamente, de toda comunicaciéon”. En otras palabras, el aspecto
referencial transmite la informacion, los datos y justamente eso seria el contenido
del mensaje. Mientras que, el aspecto conativo se refiere a la interpretacién de
qué tipo de mensaje es, a qué tipo de relacidn tienen los integrantes del proceso

comunicacional y como deberia entenderse dicho contenido transmitido.

Lo importante de cada comunicacién es la relacion entre ambos aspectos; el de
contenido (referencial) y el de relaciéon (conativo), sabiendo que este ultimo, al ser

informacion del contenido lo transforma en metainformacion.

Esta relacion puede interpretarse con distintas variaciones, no importa que uno de
los integrantes del proceso comunicativo grite, susurre, no emita sonido o vocifere.
Como dijimos en el subtema precedente es imposible no comunicar. Por ende, el

segundo axioma es:

“Toda comunicacion tiene un aspecto de contenido y un aspecto
relacional tales que el segundo clasifica al primero y es, por ende,

una metacomunicacion” (Watzlawick, 1997).
[.2.3.  La puntuacion de la secuencia de hecho

El tercer axioma de la comunicacion, segun Watzlawick, se centra negar que la
comunicacién sea “una serie ininterrumpida de intercambios”. Lo que intenta
demostrar es que el acto comunicacional no consiste en el proceso de “estimulo-

respuesta”, en un proceso dual. Sino que es una “puntuacion de la secuencia de
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hechos”, una triada que, como resultado forma una secuencia “estimulo-

respuesta-refuerzo” (Watzlawick, 1997).

Dice el autor austriaco que, usualmente, los seres humanos, en una secuencia
prolongada de intercambio comunicacional, catalogan la sucesion de “estimulo-
respuesta-refuerzo” de tal forma que uno de los integrantes tiene la iniciativa o el
predominio, otro tiene la dependencia, etc. O sea, “establecen patrones de
intercambio y dichos patrones constituyen de hecho reglas de contingencia con

respecto al intercambio de refuerzos” (Watzlawick, 1997).

Hay que entender que no hay que catalogar la secuencia comunicacional como
buena o mala, sino como lo que es: “una puntuaciéon que organiza los hechos de
la conducta y, por ende, resulta vital para las interacciones puestas en marcha”
(Watzlawick, 1997).

Dicho esto, podemos afirmar que

“La naturaleza de una relacion depende de la puntuacion de las
secuencias de comunicacion entre los comunicantes” es el tercer

axioma de la comunicacion (Watzlawick, 1997).
[.2.4. Comunicacion digital y analdgica

El cuarto axioma parte de la premisa de que dentro de nuestro cuerpo tenemos
dos modos basicos de comunicacion. Por un lado, las neuronas reciben
informacion a través de la sinapsis y, de esa recepcion, surge la presencia o
ausencia de descarga de las neuronas; o conocido de otro modo, informacion
digital binaria. Por el otro, el sistema humoral de comunicacion intra organica no
esta basado en la digitalizacion de la informacion, sino que “libera cantidades

discretas de sustancias especificas en el torrente circulatorio”. Mas, es sabido que
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no es posible que exista una sin la otra y que se complementan de tal modo que

dependen una de la otra (Watzlawick, 1997).

Trasladandolo al punto de vista comunicacional, podemos decir que una persona
puede referirse a un mismo objeto de dos maneras, o sea, lo puede comunicar de
dos formas distintas: una de ellas es una representacion similar, un dibujo; y la
otra, una a través de un nombre. Lo que en palabras de Watzlawick seria “uno
mediante una semejanza auto explicativa y el otro, mediante una palabra”
(Watzlawick, 1997).

Por un lado, la comunicacion verbal es a través de palabras que “son signos
arbitrarios que utilizamos gracias a la sintaxis l6gica del lenguaje”, la relacién entre
el nombre y cosa nombrada es arbitraria. Por el otro, en la comunicacion analdgica
hay algo literalmente “similar a la cosa en lo que se utiliza para expresarla. Es mas
facil referir la comunicacion analdgica a la cosa que representa”. Podemos deducir
que comunicacion analdgica es toda comunicacion no verbal. Esto incluye “la
postura, los gestos, la expresion facial, la inflexion de la voz, la secuencia, el ritmo
y la cadencia de las palabras mismas, y cualquier otra manifestacion no verbal’

de la que el organismo sea capaz (Watzlawick, 1997).

Esto podemos vincularlo con el segundo axioma y asumir que el aspecto de
contenido se transmite de forma digital (verbal) y el aspecto relacional lo hace de

manera analogica (no verbal). El cuarto axioma se puede definir de tal manera:

“Los seres humanos se comunican tanto digital como
analégicamente. El lenguaje digital cuenta con una sintaxis l6gica
sumamente compleja y poderosa pero carece de una semantica
adecuada en el campo de la relacion, mientras que el lenguaje
analbgico posee la semantica pero no una sintaxis adecuada para
la definicion inequivoca de la naturaleza de las relaciones”

(Watzlawick, 1997).
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[.2.5. Lainteraccion simétrica y complementaria

El ultimo axioma hace referencia a las relaciones jerarquicas entre los individuos

y a las interacciones basadas en la igualdad o diferencia que estos tienen.

La interaccidon simétrica esta caracterizada por la igualdad y la minima diferencia
entre los participantes del acto comunicativo porque tienen la misma jerarquia y
la conducta de ambos es la misma. En cambio, es complementaria porque se basa
en la maxima diferencia entre los integrantes y uno complementa la conducta del

otro.

En este tipo de intercambio hay distintos tipos de jerarquias, uno de ellos tiene
una superior y el otro, por ende, tiene una inferior. Usualmente es el contexto
cultural o social el que determina estas posiciones. Nunca uno de los integrantes
le impone su condicion al otro, sino que ambos se van comportando de
determinada manera en base al comportamiento del otro porque, como decia el
tercer axioma, “la naturaleza de una relacion depende de la puntuacion de las

secuencias de comunicacion entre los comunicantes”.
Dicho esto, podemos afirmar que el ultimo axioma de la comunicacién es:

“Todos los intercambios comunicacionales son simétricos o
complementarios, segun que estén basados en la igualdad o en la
diferencia” (Watzlawick, 1997).

I.3.  Tipos de comunicacion

En Mendoza acunamos a una Semiéloga de jerarquia, Estela Maria Zalba. En La
comunicacion como proceso semiotico: un enfoque integral, uno de sus textos, la
autora entiende que es necesario delimitar y establecer los distintos tipos de

comunicacion para poder diferenciarlos, aunque se relacionen entre ellos.
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Estos son “comunicacién/comunicar; informacién/transmision de informacién y
significacion/significar; aunque, generalmente, los Ultimos dos aparecen
subsumidos al primero”. Ademas, agrega que hay que interpretar a la semiosis
como una practica significante y que eso permitird separar dos conceptos
relacionados entre si como son significar y comunicar, y luego, comunicacion de
transmision de informacion (Zalba, La comunicacion como proceso semiotico: Un

enfoque integral, 2012).

1.3.1.Significacion/Significar

La piedra angular de los distintos tipos de comunicacioén es la significacién o el

acto de significar.

En el texto mencionado previamente, Zalba plantea que todo aquello que aparece
o se manifiesta en una sociedad alcanza cierta significacion y se transforma en un
fendémeno significante; o sea, en un fenbmeno que significa algo. Este proceso de
transformacion (de un hecho o fendmeno a un significante), de otorgar

significancia la semidtica lo denomina semiosis.

“La semiosis es, entonces, una practica significante. Entendemos por practica
significante a toda actividad que engendra una significacion, sea esa significacion
el resultado de un proceso de produccion de sentido (un sujeto, por ejemplo, pinta
un cartel), o bien de un proceso de significacion (otro sujeto interpreta algo de ese
cartel, le otorga un sentido), o una combinacién de ambos. Por lo tanto, estamos
distinguiendo, y por lo tanto separando y desarticulando, la produccién de la
interpretacion” (Zalba, La comunicacion como proceso semiético: Un enfoque
integral, 2012).

Lo que distingue la comunicacion de la significacion es que; en la comunicacion
un sujeto produce una produccion de sentido y otro se encarga de interpretar esas

significaciones. Mientras que, en la significacion, se realiza solamente una
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interpretacion de sentidos, pero no una produccion porque no es comprensible
que se plantee que un sujeto produzca determinado sentido con una determinada
intencion. O sea, que produzca a cierto fendmeno como el signo interpretado. “Es
la comunicacion la que presupone logicamente a la significacion, pero no a la
inversa” (Zalba, La comunicacién como proceso semiotico: Un enfoque integral,
2012).

[.3.2.Comunicar/Comunicacion

Dice la autora mendocina que para comunicar es necesario un sujeto (individual
o colectivo) que “produzca una significacién, con esa intencionalidad” y otro sujeto
(también, individual o colectivo) que “reconozca e interprete el producto del
proceso realizado” por el sujeto que lo produjo. No importa si ese producto es un
“conjunto signico coherente” (texto) o un signo (Zalba, La comunicacién como

proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

Ese acto interpretativo por parte del sujeto receptor y la intencionalidad de
producir un sentido es lo que marca la diferencia entre comunicacion 'y

transmision de informacién’.

Zalba define la comunicacion como un proceso que se da entre dos (0 mas)
sujetos singulares o colectivos “mas especificamente entre el querer-decir
(expresar) de uno y el poder-comprender del otro” (Zalba, La comunicaciéon como

proceso semidtico: Un enfoque integral, 2012).

Es importante diferenciar los sujetos (que producen sentido e interpretan

productos comunicativos) de dos meras terminales en un esquema informatico o

' Como veremos en el siguiente subtema, “Elementos basicos de la comunicacion”, |as diferencias
entre comunicacién y transmision de la informacién Zalba las ilustra con el esquema de Jakobson
y su propio Modelo alternativo de comunicacion interpersonal o grupal.
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computacional, como pueden ser el emisor y el receptor en el modelo de Shannon

y Weaver, de Berlo o de Jakobson? que se caracterizan por la pasividad.

1.3.3.Informar/Transmision de informacién

Dice Estela Zalba que, segun la teoria de la informacién® propuesta por Claude
Shannon y Warren Weaver, “traspaso de informacion es el proceso de transmision
de una senal que pasa de una fuente emisora a una fuente receptora, a través de
un canal, merced a la existencia de un cédigo” (Zalba, La comunicacién como

proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

No importa si las fuentes mencionadas en la cita previa, son aparatos electronicos,
mecanicos, organismos bioldgicos, etc. Lo que si es valedero es que, al ser una
sefal que se transmite, es un estimulo que puede ser de distinta naturaleza
(dependiendo de las caracteristicas de las fuentes que intervienen en el proceso

comunicacional). Al ser un mero estimulo, no tiene capacidad significante alguna.

Es esta diferenciacion entre los distintos sistemas (o fuentes) lo que diferencia a
la transmision de la informacion de la comunicacion. Recordemos lo mencionado
en el apartado previo de este subtema “es el acto interpretativo por parte del sujeto
receptor y la intencionalidad de producir un sentido lo que marca la diferencia entre

comunicacion y transmision de informacion”.

Zalba plantea que, a pesar de estas diferencias, dentro de la transmision de
informacion se puede “concebir un proceso inverso y reflejo — el feedback o

retroalimentacion — que corroboraria que la operacion de transmision de la

2 En el siguiente subtema ahondaremos mas sobre este aspecto de la comunicacion y sobre las
diferencias entre comunicar e informar.

3 Para profundizar ver Capitulo .| “Rumbo a una definicion de comunicacion”.
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informacion se ha logrado” (Zalba, La comunicacion como proceso semiético: Un

enfoque integral, 2012).

|.4.  Elementos basicos de la comunicacion

Es menester saber que, al hablar de proceso comunicacional integrador, como en
los subtemas precedentes, hay elementos que componen esos procesos.
Dependiendo de la teoria o del autor puede haber mas o menos elementos que

integren el acto comunicacional.

En el primer subtema de este capitulo, intentamos llegar a una definicion del
término comunicacion y, en el camino, analizamos varias teorias. Una de ellas, es
la Teoria de la informacion o Teoria matematica de la comunicacion ideada por

Claude Shannon y Warren Weaver.

[.4.1.Teoria de la informacidén

Este modelo, disefiado para analizar la comunicacion electronica, tenia como

elementos: una fuente, un transmisor, una sefal, un receptor y un destino.

Roman Jakobson fue un fondlogo y tedrico literario ruso pero, principalmente, fue
linguista. En 1960 publicé un articulo llamado Linglistica y poética; en él se
encargo de proponer un esquema de la comunicacion que, con la Teoria de la
informacion como principal influencia, intenta reflejar el proceso de la

comunicacion.

Este esquema esta practicamente universalizado. En los colegios secundarios y
en las universidades suele abrir los programas vinculados con la comunicacion; e
incluso es presentado como el modelo basico de la comunicacién o, peor aun,

como si fuera el Unico modelo existente.
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En el modelo de Jakobson el emisor envia una senal o una informacion al receptor
a través de un canal determinado y gracias a un codigo especifico. Ademas,
anadié el feedback o la retroalimentacion del proceso comunicacional que

confirma el éxito de la transmisiéon de la informacion.

Estos elementos que modifican el proceso comunicacional tienen como
caracteristica principal la universalizacion. Por ejemplo, segun este modelo no hay
diferencia si el emisor es de Arabia Saudita o de Argentina, si tiene una educacion
basica o avanzada, si tiene conocimientos culturales o no, etc. Y lo mismo

podriamos afirmar del receptor del modelo.

Jakobson y la teoria de la informacion entienden que “hay traspaso de informacion
el proceso de transmision de una sefial que pasa de una fuente emisora a una
fuente receptora, a través de un canal, merced a la existencia de un cédigo. Estas
fuentes tienen la particularidad de ser aparatos mecanicos, electronicos, digitales,
organismos bioldgicos o elementos fisioldgicos” (Zalba, La comunicacion como

proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

Por esta universalizacion creemos que es que es (mal) presentado como e/

modelo basico de la comunicacion.

Canal
Emisor---------- senal/informacién---—-------- P Receptor

Codigo

feed-back (retroalimentacion)
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Figura 1: Esquema cldsico utilizado para explicar la Teoria de la informacion; muchas

veces presentado como “el modelo basico de la comunicacion”.

Fuente: (Zalba, La comunicacién como proceso semiético: Un enfoque integral, 2012)

No nos permite entender e interpretar los procesos comunicacionales porque,
como dice Zalba “su excesiva simplificacion de la complejidad del proceso no
configura una representacion potente porque deja fuera demasiados aspectos”

(Zalba, La comunicacién como proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

Es llamativo como, en esta perspectiva teorica, “se asimilé la comunicacion a un
traspaso de informacion entre un emisor y un receptor a través de un medio o
canal, mediante el uso de un cédigo. A su vez concibié un proceso inverso y reflejo
— el feedback o retroalimentacion — que corroboraria que la operacién de
transmision de la informacion se ha logrado” (Zalba, La comunicacion como

proceso semidtico: Un enfoque integral, 2012).

En el primer subtema, dijimos que Shannon como Weaver entendian que “toda
transmision seria eficaz si el destinatario recibe lo que transmitié la fuente”, que
su prioridad no era el contenido sino que el mensaje consiga llegar a destino. Por
lo tanto, podemos entender por qué ambos dejaban de lado un factor determinante
como el contexto, del cual se desprenden el lugar y el tiempo en el que se produce
el intercambio comunicacional, y el hombre, con sus caracteristicas y

subjetividades, per se; entre otros factores.

Justamente, Estela Zalba, presenta un Modelo alternativo de comunicacion

interpersonal o grupal en el que incluye estos elementos.

[.4.2.Modelo alternativo de comunicacién interpersonal o grupal

En el inicio del capitulo explicamos lo que significa el término comunicacion para

Estela Zalba. Si ampliamos esta definicién, podemos afirmar que “es el proceso
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que se verifica entre dos sujetos (singulares o colectivos), mas especificamente
entre el querer - decir (expresar) de uno y el poder - comprender del otro” (Zalba,

La comunicacion como proceso semiotico: Un enfoque integral, 2012).

Sabiendo esto, somos capaces de reconocer diferencias con el Modelo de
Jakobson. Para empezar, Zalba menciona sujefos y se separa del concepto
pasivo de emisor y receptor. Estos sujetos son capaces de recibir, comprender e
interpretar. Dice la autora que “el querer-decir se vincula con la intencionalidad de
produccion de sentido* y el poder-comprender supone que el sujeto debe poseer
una capacidad interpretativa®. Ademas, de nuevo separandose de la concepcion
pasiva de Jakobson, el Modelo alternativo del proceso de comunicacion
interpersonal postula que (sin importar si los sujetos son singulares o colectivos)
el acto de “producir un mensaje da mejor cuenta de la complejidad de la tarea,
que la idea de emitir' y que “la nocidn de interpretar le da al sujeto que recibe el
mensaje una participacion activa en el proceso, involucrando una operacion
intelectual; lo que no hace el verbo receptar’ (Zalba, La comunicacion como

proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

En el apartado precedente, mencionamos que el contexto era un factor vital que
el Modelo de Jakobson no tiene en cuenta. Mas cada proceso comunicacional
siempre se da en una situacion especifica que puede ser ubicada dentro de un
época histodrica, un escenario social y un discurso social; estas variables son parte

de una dimensidon macro contextual.

Por otro lado, esta la dimension micro contextual que se basa en las variables de
cada situacion comunicativa. Dice Zalba que “la percepcion y evaluacion de la

situacion y/o la aprehensibn o comprensidn de la incidencia del ambito

4 Esta produccion de sentido, esta vinculada con el tipo de comunicacion que aborda el proceso
de la comunicacién desde una punto de vista semiético.
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sociocultural por parte de los sujetos actores de la comunicacién ejerce su
influencia en la produccion o interpretacion del mensaje” y agregamos que, una
falla, una distorsion en esta interpretacion® del contexto podria llevar a los sujetos
a la incomunicacion (Zalba, La comunicacion como proceso semiotico: Un

enfoque integral, 2012).

Modelo de
contexto

Modelo de

% sujeto,
[singular o colectivo]

L [singular o colectivo]
‘poder comprender’

C &Ssituacion dpecifica
\ ambito socioculfural lJ’]‘

- —— e . lenguaje(s) | S o
i saber lingiiistico -semidtico ; . saber lingliistico -semiético

i de sujeto, i de sujeto,

Figura 2: Modelo alternativo del proceso de comunicacion interpersonal
Fuente: (Zalba, La comunicacidn como proceso semidtico: Un enfoque integral, 2012)

Como vemos en el modelo precedente, cada sujeto tiene sus propios
conocimientos y creencias sobre el mundo. Estos pueden coincidir o no, pero si

podemos afirmar que sobre estos conocimientos, creencias o competencias

5 Por ejemplo una falla en el aspecto conativo de un proceso comunicacional, en la que uno de los
sujetos participantes no se adapta a la relacion o a su rol; o, dicho de otras maneras, una falla en
el segundo axioma de la comunicacion segun Paul Watzlawick.
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enciclopédicas se sientan las bases de los mensajes emitidos. Hay una influencia
directa de estos en la producciéon de un mensaje vy, si el destinatario no tiene la
misma capacidad o competencia enciclopédica, sera mas dificil que Ia
comunicacién se produzca, incluso podria llegarse, segun Zalba, a la

incomunicacion.

Lo que Jakobson llamaba codigo, la autora mendocina, en su modelo lo enuncia
como lenguaje. Dice Zalba que todo proceso comunicacional presupone el uso de
uno o mas lenguajes y que, gracias a ellos, es posible tener el mensaje producido.
“Entenderemos por lenguaje a todo sistema de representacién conformado por un
plano de la expresion (componente que remite al nivel de la manifestacion:
acustica, visual, gestual, sincrético [ej. audiovisual]) y un plano del contenido
(componente semantico)” (Zalba, La comunicacién como proceso semiotico: Un

enfoque integral, 2012).

Por ultimo, tenemos que tener en cuenta que cada mensaje puede producirse de
manera directa o mediada. Esto variara dependiendo de si se realiza cara a cara

o de si hay un dispositivo tecnolégico® que sirva de mediador entre los dos sujetos.

Siempre sabiendo que “en todos los casos, una caracteristica de la comunicacion
interpersonal o grupal es la posibilidad de intercambiar los roles” o el feedback
como lo llamaba Jakobson. Eso si, Zalba aclara que su modelo permite analizar y
explicar la comunicacion y la incomunicacion porque “hablar de un proceso
comunicativo no equivale a aseverar que dicho proceso se realice plenamente.
Hay mas intentos comunicativos que comunicaciones efectivamente logradas”

(Zalba, La comunicaciéon como proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

SEntendemos por dispositivo tecnoldgico el papel en la carta, los celulares, internet, los satélites,
etc.
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I.5. Medios de comunicacion

Eliseo Verdn, es otro de los mas destacados semidlogos de Argentina. Nacido y
formado en Buenos Aires pero con extensos afnos de estudio en Francia junto a
Claude Lévi-Strauss, su obra principal fue La teoria de los discursos sociales,
también conocida como La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la
discursividad. En lineas generales, ahi plantea que la semiosis social tiene dos
caracteristicas basicas que son la Materialidad del sentido y la Construccién de lo

real en el discurso.

La Materialidad del sentido propone que los sentidos se construyen gracias a la
materialidad de los discursos; si accedemos a los signos a través de los sentidos,
son tangibles y, por lo tanto, tienen un valor material. La Construccion de lo real
en el discurso dice que todo lo que llamamos real es un discurso, la realidad es
construida a partir del discurso y para construir esa realidad los signos y discursos

son necesarios (Veron, La semiosis social, 1988).

En ese ultimo punto podemos hacer un paralelismo con lo planteado por Nietzsche
“la verdad absoluta no existe, sino que existen interpretaciones multiples de los
hechos”. También Foucault se apoyo en la concepcion Nietzscheana de que no
hay hechos, sino interpretaciones; para decir que “el poder crea la verdad, es
decir, ante un hecho, cada individuo crea su interpretacién del hecho, su verdad,
pero el poder es el que dispone de los medios para imponer su interpretacion a

los demas”. (Gradoli)

Retomando lo planteado por Eliseo Verdn en La simbiosis social podemos afirmar
que todo discurso social es una practica que produce sentidos y, por lo tanto, es
un proceso productivo. Gracias a las huellas de un discurso se pueden reconstruir

qué discursos previos afectaron y/o influyeron a la creacion del mismo.
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No importa cual sea el soporte material, lo que conocemos histéricamente por
discurso “o conjunto discursivo no es otra cosa que una configuracién espacio-
temporal de sentido”, un recorte espacio-temporal de la infinita red de semiosis
social, este sistema productivo que produce sentidos constantemente (Verdn, La

semiosis social, 1988).

El discurso mencionado en el parrafo precedente puede ser ideoldgico vy, es a

través de los discursos ideolégicos que, segun Veron, se ejerce poder.

Son los medios de comunicacion los sujetos que pueden producir sentidos con un
alcance tal que pueden afectar la creacidn de discursos de un sinfin de sujetos en
una sociedad determinada. Segun Eliseo Verdon los medios son “lugares de
manifestacion de los macro funcionamientos discursivos, la conjuncién de un
soporte tecnoldgico y de ciertas técnicas de utilizacion” (Verén, La semiosis social,
1988).

[.5.1. Construcciéon del acontecimiento

Otra de investigacion importante en la obra de Eliseo Verdn es el libro publicado
en 1983, Construir el acontecimiento. Los medios de comunicacion masiva y el

accidente en la central nuclear de Three Mile Island.

En marzo de 1979, en Three Mile Island, Pensilvania, EE.UU., se produjo un
accidente nuclear que dejé 3 muertos y expuso a dos millones de personas a
radiacion nuclear, segun cifras de la Comision Reguladora Nuclear de EE.UU.
(NRC). Este accidente fue considerado el mas grave de los accidentes nucleares
civiles (de categoria 5 sobre un maximo de 7) hasta 1986 cuando se produjo el

accidente de Chernébil en la difunta Union Soviética.

En el libro de 1983 Eliseo Verdn hizo un analisis del tratamiento mediatico de los

medios de comunicacion franceses (periddicos, radios y television) sobre la
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explosion en la central nuclear mencionada en el parrafo precedente. El autor
muestra como los medios de comunicacion, periodistas, editores, etc. primero
instalan un tema especifico en la agenda mediatica y luego utilizan procesos
retéricos graduales que tienen como fin dramatizar el tema a través de un
vocabulario alarmista y el uso de comparaciones con sucesos locales que tienen

como fin interpelar a los consumidores de los medios mencionados.

En lineas generales, lo que hace Eliseo Verdn es plantear que la actualidad es un
producto fabricado industrialmente en las condiciones tradicionales de una
socioeconomia capitalista. Este paquete de actualidad que los ciudadanos
compran en el prime time fabricado en un medio de comunicacion no refleja la

realidad social y tampoco la copia objetivamente.

La realidad social producida por los editores, periodistas, medios de
comunicacion, etc. esta basada en la confianza de los consumidores. El autor de
La simbiosis social dice “los hechos que componen esta realidad social no existen
en tanto hechos sociales antes de que los medios los construyan”. Después tienen

efectos fuera de los medios mismos (Verdn, Construir el acontecimiento, 1983).

La confianza mencionada en el parrafo precedente se basa en que confiamos en
el discurso que interpretd los hechos de la manera mas similar a la que
hubiéramos hecho nosotros en el hipotético caso de haber tenido la posibilidad de
vivirlo como experiencia personal. “En nuestra relacion con los medios no es
porque hemos constatado que un discurso es verdadero que creemos en él; es
porque creemos en él que lo consideramos verdadero” (Verén, Construir el

acontecimiento, 1983).

Como conclusion, Verdon afirma que “los medios de comunicacion no son un
espejo que refleja la realidad social porque no todos los medios dirian
exactamente lo mismo sobre ella, sino que los medios de comunicacion

construyen o producen la realidad social”. Por lo tanto, podemos decir que, a partir
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de esta obra, no existe la objetividad en los medios de comunicaciéon (Veron,

Construir el acontecimiento, 1983).

El autor argentino diferencia hecho de acontecimiento. El dice que un hecho es
un “suceso de la realidad fisica” y que un acontecimiento es una “construccion que
hace de ese hecho un medio de comunicacion”. Mas hay que tener en cuenta que
no todos los hechos son acontecimientos porque cada medio de comunicacion,
periodista, editor, etc. hace una construccion de la realidad social diferente de un

mismo hecho (Verdn, Construir el acontecimiento, 1983).
[.5.2. Comunicacion mediatica

En la ya citada Comunicacion como proceso semiotico: un enfoque integral, Estela
Zalba plantea que hay dos campos dentro de la comunicacion: el nivel micro social

y el nivel macro social.

El nivel micro social lo describe a través de su modelo alternativo de comunicacion
interpersonal o grupal y de su critica al modelo simplista y obsoleto de Shannon y
Weaver. El nivel macrosocial esta relacionado con la comunicacibn como
fendmeno social, con la comunicacién masiva o, como se titula este apartado

comunicacion mediatica.

El término comunicacion mediatica hace referencia a “los procesos comunicativos
que genera el conjunto de los medios de comunicacion graficos, radiales y
televisivos, que abarcan producciones discursivas diferentes -informativas,
ficcionales, publicitarias, entre otras-” (Zalba, La comunicacién como proceso

semidtico: Un enfoque integral, 2012).

En el texto, la semidloga mendocina, cita a su colega Rodrigo Alsina a la hora de
definir a los medios de comunicaciéon. Este dice que son “instituciones sociales

productoras de sentido”, estas tienen ciertas caracteristicas socio-comunicativas:
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“producen representaciones simbdlicas del mundo fuertemente
convencionalizadas; son los agentes privilegiados en la construccion de la
realidad social publica (“agenda”) y, por lo tanto, tienen un impacto decisivo en la
conformacién del horizonte cognoscitivo de las sociedades” (Zalba, La

comunicacién como proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

Ademas, la comunicacion mediatica tiene a la unidireccionalidad y la
despersonalizacion del sujeto receptor como caracteristicas principales. Esta
obviedad de las caracteristicas individuales de los destinatarios esta directamente
relacionada con que estos son pensados como personas con caracteristicas
estereotipadas o generalizadas. Otra peculiaridad de esta manifestacion
comunicacional es que usa lenguajes existentes a través de un hibrido; y que,
cada soporte medial (grafico, radial y televisivo), se apropia de géneros y formatos

de otro para realizar una mixtura, aunque también, cada uno tiene los propios.

Dice Estela Zalba que, ante esto, es necesario que la comunicacion mediatica
tenga un modelo propio. Una de la investigaciones que permiten desarrollar este
modelo es la realizada por Eliseo Verdon en su libro La semiosis social; este
proceso de produccion social del sentido del que ya hemos hablado en este mismo
capitulo. “El autor asimila la produccién social del sentido a un sistema productivo,
y como tal organizado en tres fases o momentos: produccion, circulacién y
consumo/reconocimiento” (Zalba, La comunicacion como proceso semidtico: Un

enfoque integral, 2012).
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El sistema de medios = un sistema productivo

= Proceso de comunicaciéon mediatica constituido por 3 fases interrelacionadas = basado en el
modelo sociosemidtico (E. Verdn)

Fase 1: Produccién o Fase 2: Circulacién <«  Fase 3: Consumo
- Reconocimiento
S — . - S —
~v" ~v" ~v"
@ Modos de Produccién: @ Modos de Circulacién ® Meodos de Consumo -
Conjunto de reglas de diferente = distribucién y reproduccién del LEre i sily
naturaleza [discursivas /géneros /  discurso - Conjunto de reglas y

lenguajes /'puesta en superficie’
(= soportes/ formatos)]

@ Condiciones socio-historicas y procedimientos subyacentes a:

materiales ¥ las operaciones de interpretacion

"rutinas" productivas ¥ valoracion

(incluido desarrollo tecnoldgico)
¥ las formas de apropiacion

@ Condiciones socio-historicas y ® Condiciones socio histéricas y
materiales materiales

(incluidos otros discursos sociales / (incluidos otros discursos sociales /
desarrollo tecnoldgico) desarrollo tecnologico)

Figura 3: Modelo alternativo del proceso de la comunicacion mediatica

Fuente: (Zalba, La comunicacidn como proceso semidtico: Un enfoque integral, 2012)

Cada una de las tres fases del modelo de comunicacion mediatica estan
condicionadas por las condiciones socio histéricas y materiales pero, también, por
un modo propio. Entendemos que los modos son las pautas generales de cada

fase.

Estela Zalba plantea que todos los medios de comunicacién, con sus discursos
correspondientes, estan atravesados por distintos modos de produccion que, en
este caso, son ‘las reglas de género, de lenguajes, diversas estrategias
enunciativas y rutinas productivas” y por las tecnologias que los medios de
comunicaciéon masivos utilizan (por ejemplo: software de gestién de contenidos
como WordPress, en el caso de los periddicos online; software de recepcion de
mensajes de WhatsApp como Spotter, en el caso de las radios FM; etc.). Ademas,
las ya mencionadas caracteristicas sociohistoricas intervienen y condicionan las
diversas formas de produccion de contenidos de los medios de comunicacion

masivos.
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La segunda fase del modelo de comunicacion mediatica es la circulacién. Segun
la autora mendocina, hace casi 20 anos que existe cierta tension “entre procesos
de globalizacion informativo-comunicacional y el pasaje del broadcasting al
narrowcasting”, a pesar de esto ambos pueden convivir (Zalba, La comunicacion

como proceso semiético: Un enfoque integral, 2012).

Por un lado, aun existe la produccion de una unica programaciéon que esta dirigida
a una audiencia amplia y diversificada (como es el caso de la television por aire o
de algunas radios); y, por el otro, también existe la programacién fraccionada que
esta dirigida a una audiencia fragmentada en radio, en television e incluso en
algunas plataformas transmedia, pero de eso hablaremos mas adelante en este

mismo trabajo de investigacion.

Por ultimo, “los modos de reconocimiento seran diferentes de acuerdo con un
conjunto de variables aleatorias de los publicos (sociales, culturales, biograficas)
que condicionaran las operaciones de interpretacién y valoracion, asi como las
diferentes formas de apropiacion” (Zalba, La comunicacion como proceso

semidtico: Un enfoque integral, 2012).

44



Capituloll.  COMUNICACION AUDIOVISUAL

I1.1.0rigenes de la comunicacion audiovisual.
[1.L1.1. Del nacimiento de la fotografia al surgimiento del cinematdgrafo

Después de la Revolucion Francesa el mundo cambi6é no solo en el aspecto
sociopolitico sino también el campo industrial. A finales del siglo XVIII en el Reino
Unido luego, en un breve lapso de tiempo, ese proceso transformador se empezé
a extender hacia todo el continente europeo, con epicentro en Francia y Alemania,
y América del norte. Estos fueron algunos de los lugares donde miles de

pensadores y sofiadores dedicaron su vida a las innovaciones tecnolégicas.

Este fue el mayor cambio econémico, social, demografico y cultural de la historia,
en un corto periodo de tiempo. El traslado de la economia desde el campo a la
ciudad, del modus operandi que paso de ser agricola a capitalista fueron algunas
variaciones determinantes en los campos mencionados. Mas a estos debemos
agregar las innovaciones tecnoldgicas. Las mas importantes fueron la locomotora
y la maquina de coser pero también hubo otras sumamente vitales para nuestro
presente como la anestesia, el teléfono, el barco de vapor, las carreteras y la

fotografia.

Historicamente los seres humanos intentamos capturar las imagenes captadas
por nuestras retinas. En distintos soportes, dependiendo de cada época, podemos
mencionar los murales del Antiguo Egipto realizados gracias a una mezcla de
barro y agua; las decoraciones en vasijas y ceramicas de la Antigua Grecia; o la
pintura al temple tan usada en la Edad Media. Todas estas creaciones tenian el

mismo objetivo, guardar las imagenes percibidas por nuestros sentidos.

El primer paso para la fotografia, tal y como la conocemos hoy en dia, lo dio el
quimico y cientifico francés Nicéphore Niépce. Nacido en 1765, en visperas de la
Revolucidén Francesa, inventd el primer procedimiento fotografico (heliografico
segun él) en 1824. “Las imagenes eran obtenidas con betun de Judea, extendido
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sobre una placa de plata, luego de un tiempo de exposicidn de varios dias” (Museé

Photo Maison Nicéphore Niépce, s.f.).

Luego, en 1829, empezéd a investigar con Louis Jacques Mandé Daguerre y tres
afnos después lograron un segundo procedimiento que producia imagenes gracias
a los residuos provenientes de la destilacion de la esencia de lavanda. La
diferencia entre este y el conseguido en 1824 era que el tiempo de exposicion se
acortdé y paso de ser de varios dias a uno entero. Este seria la ultima invencion
que el francés consiguié porque en fallecié en 1833; mas, este no fue el final de
la fotografia porque la semilla habia sido plantada e iba a conseguir sus frutos

gracias a la curiosidad de las generaciones futuras.

Tras la muerte de Niépce, Daguerre continué el legado y siguié trabajando en un
nuevo invento que patentd en 1838: “el daguerrotipo, primer procedimiento que
comprende una etapa de revelado. Una placa de plata recubierta de una fina capa
de ioduro de plata era expuesta en la camara oscura y luego sometida a la accion
de vapores de mercurio que provocaban la aparicion de la imagen latente invisible,
formada en el curso de la exposiciéon a la luz” (Museé Photo Maison Nicéphore

Niépce, s.f.).

La segunda mitad del siglo XIX estuvo atravesada por la segunda revolucion
industrial. Este periodo histérico o encontramos, aproximadamente, entre 1870 y
la Primera Guerra Mundial (1914-1918). En él se patentaron multiples invenciones
tecnolégicas que, en la actualidad, reconocemos como cotidianas pero que en su

momento fueron novedades importantes en el campo cientifico-técnico.

Algunos de estos inventos fueron continuaciones o mejoras de otros previos,
mientras que también hubo irrupciones completamente vanguardistas. La
maquina de escribir, el fonégrafo, el automévil, la pastilla de jabdn, el avion y la
aspirina fueron algunas de las invenciones de ese periodo. Estas sumadas a las

renovaciones y mejorias en el campo fotografico conseguidas por William Henry
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Fox Talbot, John Herschell, Hippolyte Fizeau y George Eastman, entre otros, que
continuaron el legado de Niépce y Daguerre del que hablamos en los parrafos
precedentes. La invencion que sirvio de transicion entre la fotografia y el cine fue
el celuloide. Este, en 1869, permiti6 la “fijacibn de la imagen perdurable y
resistente, flexible y liviana” gracias a peliculas en rollos que hicieron saltar al arte
fotografico desde su etapa primitiva y elitista hacia una que permiti6 que mayor

cantidad de personas puedan ser fotégrafos aficionados (Martinez-Salanova).

Pero si hablamos de irrupciones vanguardistas durante la segunda revolucién
industrial no podemos dejar de mencionar a la imagen en movimiento.
Originalmente pensado como una continuacién del campo fotografico terminé por
ser una herramienta totalmente independiente hasta transformarse, incluso, en un
arte per se. Corotoscopio, quinetoscopio y cinematografo fue el camino que
recorrié la imagen en movimiento para convertirse en el cine como lo conocemos

desde hace mas de un siglo.
.1.1.1. Fenaquistiscopio

La teoria de la persistencia retiliana se la debemos a Peter Mark Roget. Esta
plantea que el ojo de los seres humanos tiene la capacidad de retener imagenes
durante una fraccion de segundo subsiguiente al instante en que deja de tener las

mismas delante.

En 1829, Joseph Antoine Ferdinand Plateau intenté demostrar esta teoria y cred
el Fenaquistiscopio. Este artefacto, que sentd las bases para los dibujos
animados, “consiste en varios dibujos de un mismo objeto pero ubicados en
posiciones minimamente diferentes y repartidos en una base circular lisa que, al
girar, creaba la sensacion de una imagen moviéndose”. Luego, el autor de este
juguete, descubrid que “el numero de imagenes para lograr una ilusion de

movimiento Optima era dieciséis”. Esto sembrd las semillas para que, afos
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después, los primeros cineastas usaran 16 fotogramas por segundo en sus films

(Martinez-Salanova).
1.1.1.2. Kinematoscopio y Corotoscopio

Mas de 30 anos después, en 1861, nacié el Kinematoscopio. Este invento permitia
darle movimiento a imagenes que estaban ubicadas “en una rueda giratoria con
paletas. Utilizaba el principio del estereoscopio, inventado en 1832, con el que se

podian ver dos imagenes ligeramente diferentes en relieve” (Martinez-Salanova).

Unos anos despueés, el corotoscopio es conocido como la primera maquina
antecesora de la invencion del cinematografo de los hermanos Lumiére que nos
brindé el cine como lo conocemos hoy en dia. Este artefacto, creado en 1866 por
Lionel Beale, permitia proyectar dibujos en movimiento a través de una linterna
magica que salia de una especie de caja donde estaba un artefacto similar al

kinematoscopio.
11.1.1.3. Kinetoscopio

Thomas Alva Edison fue uno de los investigadores mas importantes de la historia,
curioso de profesion cred varios dispositivos que son indispensables para nuestra
vida cotidiana. El foco’ y el fondgrafo® fueron algunas de sus principales

invenciones pero también trabajé en la fotografia.

En ese campo cientifico, junto a su ayudante William K. L. Dickson “fue el primero
en combinar los dos fundamentos de la cara de imagenes en movimiento y la

tecnologia de la proyeccién” en un objeto que fue conocido, gracias a su

7 Objeto que produce luminosidad gracias al calentamiento de un filamento metalico mediante el
paso de corrientes eléctricas.

8 Primer dispositivo en grabar y reproducir sonidos.
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patentamiento en 1891, como el Quinetoscopio o Kinetoscopio ® (Martinez-

Salanova).

Mas de un historiador considera que esta fue la primera maquina del cine (incluso
el término “Cine” deriva del griego “Kine”) porque permitié que la pelicula, de 15
metros y con perforaciones cuadradas, corriera en loop dentro de una camara,
mas no lo es porque el cine, inventado por los hermanos Lumiere y como lo
conocemos hoy en dia, es considerado un espectaculo publico y el Kinetoscopio
funcionaba individualmente y gracias a una moneda como los telescopios para

miradores turisticos que conocemos en la actualidad.
11.1.1.4. Zoopraxiscopio 0 Zoopraxinoscopio

El dltimo instrumento elemental para llegar a la creacion de los hermanos Lumiére
es el Zoopraxiscopio creado por Edward Muybridge. Este objeto permitia
proyectar imagenes que estaban en discos giratorios y esto brindaba la nocién de
movimiento. Es importante saber que las imagenes ubicadas en los discos, que

eran de cristal, estaban pintadas, dibujadas o coloreadas a mano.
11.1.1.5. Louis Le Prince

Este hombre es considerado por muchos el verdadero inventor del cine. Trabajé
en Estados Unidos pero fue en Leeds, Inglaterra donde, en 1888, culmind su

trabajo. Alli, el 14 de octubre de ese afio filmé la que fue, probablemente, la

9 Término con etimologia griega; Kine significa “movimiento” y scopio “instrumento para observar”.
Por lo tanto es un “instrumento para observar el movimiento”.
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primera pelicula de la historia, Roundhay Garden Scene’’ (La escena del jardin

de Roundhay en espanol).

Aprendiz de Louis Daguerre, no solo filmo la, probablemente, primera secuencia
de imagenes en movimiento de la historia sino que realizé otros trabajos'. Estos
fueron proyectados en tela al publico en Leeds, por lo que, a diferencia de lo
realizado por Edison, le dio a su objeto un uso colectivo como el que luego, siete

afnos mas tarde, le darian los hermanos Lumiére al cinematografo.

Le Prince desaparecio en 1890, mismo afio en el que Edison y sus trabajadores
empezaron a trabajar en el Kinetoscopio. Fue visto por ultima vez en un viaje en
tren pero ni su cuerpo ni su equipaje dejaron rastro. Poco tiempo después, iba a

viajar a EE.UU. con el fin de patentar y presentar su invencion al publico.

[1.L1.2. Los hermanos Lumiére, la curiosité y el cinematodgrafo

Treinta y cinco fueron los privilegiados que asistieron en Paris al Salon Indien du
Grand Café en el numero 14 del Boulevard des Capucines el 28 de diciembre de
1895. Ninguno de ellos imaginé que el franco que pagaron iba a ser histérico
porque habian abonado para asistir a la primera funcién de cine de una sala

cinematografica de la historia.

Auguste y Louis Lumieére nacieron en 1862 y 1864, respectivamente, en

Besancon, Francia. Hijos de Antoine, un pintor y fotégrafo poseedor de la empresa

0 Este film, que apenas tiene dos segundos de duracion, es de dominio publico y se puede
encontrar en la web sin inconvenientes.

" “Traffic crossing Leeds Bridge” (El trafico del puente de Leeds en espaiiol), “Man walking around
the corner’ (Hombre caminando alrededor de la esquina en espafol), “Accordion player’ (El
acordedn en espanol) son algunos videos de dominio publico realizados por Le Prince antes de su
desaparicion. Algunos de estos fueron filmados con anterioridad a La escena del jardin de
Roundhay con el fin de experimentar y mejorar la camara que intentaba disefiar antes de su
desaparicion.
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A. Lumiere & ses fils que producia placas secas de bromuro de plata, uno de los
avances momentaneos en el arte fotografico, los hermanos Lumiére trabajaron
desde 1892 en crear un dispositivo que permita visualizar imagenes en

movimiento.

Inspirados en el Kinematoscopio de Edison adoptaron la pelicula circular
perforada de 35mm de ancho estadounidense pero la modificaron e hicieron una
perforacion circular en cada lado (en lugar de 4 cuadrangulares) para evitar

problemas legales, debido a que Edison habia patentado su invento.

No fue facil conseguir que el dispositivo que inventaron logre proyectar e
inmovilizar dieciséis imagenes por segundo y que, al mismo tiempo, el objetivo
cierre y abra (para impedir y permitir el paso de la luz dependiendo de si laimagen
estuviera quieta o en movimiento) con el fin de lograr que la persistencia retiniana

tenga éxito.

Los hermanos Lumiére estuvieron anos probando distintas variaciones al
dispositivo hasta que, una noche de insomnio Louis Lumiére encontro la solucion,
segun cuenta su hermano Auguste “Era a fines del afio 1894. Una mafiana entré
en la habitacion de mi hermano, que no se encontraba bien y guardaba cama. Me
dijo que no habia dormido y que, en el silencio de la noche, habia perfilado las
condiciones que nos permitirian alcanzar el objetivo que perseguiamos,
imaginando un mecanismo capaz de resolver el problema. Me explicé que era
necesario imprimir a una capsula portaagujas un movimiento alterno, parecido al
de un mecanismo de las maquinas de coser. Las agujas penetran en las
perforaciones practicadas en los margenes de la pelicula y le imprimen un
impulso; finalmente se retiran y dejan inmovil la pelicula, mientras el sistema de
deslizamiento vuelve a la posicion primitiva. Fue una revelaciéon. En una noche,

mi hermano habia inventado el cinematdgrafo” (Martinez-Salanova)

51



Inmediatamente realizaron los planos, crearon y patentaron'? el dispositivo el 13
de febrero de 1895. Tras esto, filmaron la primera pelicula de la historia': La
Sortie de l'usine Lumiére a Lyon (La salida de los obreros de la Fabrica Lumiere

en espafol).

Fue con este film que los hermanos Lumiére se presentaron ante la comunidad
cientifica en marzo y en junio de 1895. El éxito radicaba en que el dispositivo era
facil de transportar, comodo para filmar y que, simultdneamente, era tomavistas y

proyector. Por estos motivos la comunidad cientifica y fotografica quedé perpleja.

Tras esto, solo quedaba presentarlo a la sociedad parisina y, como dijimos en los
parrafos precedentes, eso lo realizaron el 28 de diciembre de 1895. La primera
funcién de cine de la historia conté con 10 films de 17 metros cada uno (1 minuto
de proyeccion aproximadamente) y cada uno de ellos contenia imagenes que hoy

conocemos como documentales:

— La salida de los obreros de la fabrica Lumiére;
— Rina de nifios;

— Los fosos de las Tullerias;

— La llegada del tren;

— El regimiento;

2 El término cinematografo habia sido patentado en 1892 por Léon Buly pero nunca presenté un
aparato capaz de emitirimagenes en movimiento ni pudo terminar de pagar el patentamiento.
Ante esto, en 1895, los hermanos Lumiére aprovecharon y adquirieron los derechos del
dispositivo y el nombre.

3 Obviando el trabajo de Louis Le Prince que, por su desaparicion, nunca pudo mostrarlo ni
cientifica ni publicamente y que salié a la luz décadas después. Cronologicamente pudo haber
sido el primer inventor de un dispositivo que reproduzca imagenes en movimiento, mas a nivel
histérico es el dispositivo de los hermanos Lumiére el que nos permite hablar hoy en dia del arte
cinematografico y del cine en general. Desgraciadamente, es contra factico plantear si el
dispositivo de imagen en movimiento creado pero no patentado por Le Prince nos hubiera brindado
el cine como si lo hicieron los Lumiére.
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— El herrero;

— Partida de naipes;

— Destruccion de las malas hierbas;
— La demolicion de un muro; y

— El mar.

Estas peliculas generaron tal impacto en la sociedad parisina que los periddicos
difundieron el hecho como alucinante y los 35 espectadores pasaron a ser mas

de tres mil en un periodo de tres semanas.

Con el paso del tiempo, los hermanos Lumiére siguieron haciendo proyecciones
hasta 1903. En ese afio se separaron y cada uno siguid su camino. Auguste se
dedico6 a la biologia y fisiologia hasta fallecer; mientras que, Louis siguio
estudiando el campo de la fotografia y patentdé el Autochrome Lumiére que

perfecciond la fotografia a color.

[1.1.3. Mélies; la teatralidad y el cine como fendmeno narrativo

El cine absorbe ciertos elementos de otras artes para transformarse en uno nuevo
e independiente, en un arte total. Musica y danza; poesia vy literatura; dibujo y

pintura; teatro y, por supuesto, fotografia.

Un sinfin de actores, guionistas y directores llegaron al cine gracias al mundo del
teatro. Tras la popularizacién de la invencion de los hermanos Lumiere, Georges

Mélies ', otro francés, tomd la posta y, a diferencia de los creadores del

4 Entre 1896 y 1910 realiz6 520 peliculas aproximadamente. Algunas de sus obras son: Une partie
de cartes (1896, Una partida de cartas, en espanol); Jeanne d’arc (1900, Juana de Arco, en
espafol); Voyage dans la lune (1902, Viaje a la luna, en espafol).
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cinematografo, entendié que en ese artefacto habia un futuro inmenso, inmediato

e infinito.

Mélies fue un ilusionista, un mago nacido en la segunda mitad del siglo XX en la
antesala de la segunda revolucion industrial. Interesado en el arte desde pequeno
y con la suficiencia econdmica como para permitirse incursar en el teatro, la magia,

el dibujo y, luego, el cine con libertad.

Fueron el teatro y la magia los que le permitieron, en albores de la historia del
cine, tener la sapiencia necesaria para reconocer que ese artefacto nuevo tenia
un potencial enorme, no solo en el punto de vista artistico, sino también en el

econdmico.

Por sus raices teatrales, Méliés utilizaba una narracion basada en la ley
aristotélica de las tres unidades '® y una camara fija que brindaba una
interpretacién de los hechos (cual narrador testigo en el arte literario) por la que
los espectadores podian ver como los personajes entraban y salian de escena

como si estuvieran presenciando una obra de teatro filmada.

Maquetas ubicadas en el decorado, mascaras exoticas, sobreimpresiones 6,
objetos que se mueven solos, un montaje con transiciones de encadenados y
fundidos fueron algunos de los trucos que utilizé el francés para encantar y
entretener al publico.

5 Aristoteles planted una regla literaria para el teatro de Drama y Comedia de su época. Esta dice
que hay tres unidades: unidad de tiempo (todo debe ocurrir en un mismo dia), de accién (solo debe
tratarse un conflicto) y de lugar (las acciones deben producirse en un mismo lugar). En otras
palabras, una accién ocurre en un espacio determinado y en un periodo de tiempo corto.

6 Superposicion de dos imagenes.
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En la actualidad, con mas de 125 afnos de arte cinematografico, podemos hacer
un paralelismo entre el uso de los trucajes de Georges Méliés y el uso de los
efectos especiales hollywoodenses. Ambos tienen como fin per se generar un
impacto, una atraccion y entretenimiento en los espectadores; en lugar de buscar
mejorar el hecho narrativo a través de los trucajes, apoyandolos en las
caracteristicas del arte cinematografico. En eso radica la teatralidad del cine de
Méelies y de Hollywood, en que los trucajes son un condimento vistoso a una

pelicula en lugar de aportar un aderezo narrativo, simbdlico o alegorico.

A través del cine Méliés buscé entretener a la gente, generar nuevos trucos e
ilusiones de magia y trasladar todo lo que hacia en su teatro, el Robert Houdin.
Hizo del cine un espectaculo, un arte porque lo alejo del tinte documental que le
habian atribuido los hermanos Lumiére. Ese fue el principal mérito del autor

francés, darle al cinematografo una funcién narrativa.

[1.L1.4. Griffith y Eisenstein; el abandono de la teatralidad en el cine gracias a los
padres del lenguaje cinematografico

Si bien, como dijimos en los parrafos precedentes, gracias a Georges Méliés el
cine empez6 a ser utilizado como instrumento para contar historias y narraciones;
fueron Sergei Eisenstein y David Wark Griffith quienes, en lugares distintos pero
casi simultaneamente, dotaron al cine de personalidad, independencia v,
principalmente, de lenguaje para transformarlo en el arte que conocemos en la

actualidad.

D. W. Griffith en Estados Unidos filmé, en toda su carrera, mas de 500 peliculas.
Comenzo en 1908 vy finalizdé en 1931. El fue quien dejé de lado, por primera vez,
la ley aristotélica de las tres unidades de la que hablamos en los parrafos
precedentes. En su film Intolerance (1916, Intolerancia, en espafol) introdujo la
regla de las tres multiplicidades que propone utilizar varias acciones y conflictos

en varios lugares en un periodo de tiempo extenso. Ademas, cred el sintagma

55



alternante’, el montaje acelerado y el flashback; y perfeccioné el uso de primeros

planos y la alternancia entre planos cortos y largos.

A 8.881km de distancia se erigié Sergei Eisenstein; formado en el teatro, trabajé
en él hasta los 25 afios cuando decidi6 volcar su carrera al cine. En su carrera,
que comenzo en 1923 y finalizd en 1945 rodd solo 13 peliculas pese a que tuvo
muchos mas proyectos. Eso fue por sus idas y vueltas con el Gobierno de la URSS
y, cuando intent6 filmar en EE.UU. junto a Paramount Pictures, fue rechazado por
sus ideas sobre el poder de la masa por sobre el individuo, colectivizacién y

comunismo.

Eisenstein fue el otro padre del lenguaje cinematografico; Griffith habia sido
innovador desde lo narrativo por su regla de tres multiplicidades, y el tedrico y
director ruso implementé ideas radicales en el uso del montaje de atracciones.
Esto es la base del montaje como lo conocemos actualmente y consiste en un
montaje por asociacion de imagenes. Por lo tanto, podemos decir que de dos
significados, nociones o planos puede surgir un tercer significado. "Segun mi
opinién, el montaje no es una idea expresada por piezas consecutivas, sino una
idea que surge de la colisién de dos piezas, independientes la una de la otra"
decia el autor soviético que planificaba y dibujaba todos los planos que tenian sus
films; logré desarrollar el uso de primeros planos y el uso de luces y sombras, en
concordancia con la escuela expresionista aleman; y, también, perfecciond la

alternancia de planos cortos y largos.

Todo el proceso atravesado por la fotografia, las imagenes en movimiento
conseguidas por el cinematografo y el cine, transformado en arte gracias al

lenguaje perfeccionado por Griffith y Eisenstein, sentaron las bases para que los

7 La camara ofrece alternadamente dos angulos distintos de un mismo tema y el espectador
entiende que se trata de una sola accion.
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investigadores de los afnos posteriores puedan desarrollar, en el afno 1926, la

television.

I1.2.0rigenes de |a television

A lo largo de la historia de la humanidad, cada invencidn tecnoldgica es producida
gracias a un proceso. Entendemos por proceso el “conjunto de las fases sucesivas
de un fendmeno natural o de una operacién artificial’, por ende no hablamos de
una creacion repentina y subita. Sino de una operacién, planeada o azarosa, que
tuvo que pasar ciertas etapas para llegar al producto definitivo y la televisiéon no
fue la excepcion (RAE, 2020).

Pero claro, para que el automdévil fuera creado, previamente debieron existir la
direcciéon y la rueda, los motores, etc. Si hablamos del surgimiento de la television,
es inevitable mencionar que tanto la fotografia y como el cine fueron
indispensables para su desarrollo técnico. Pero también la radio (de la que
hablaremos cerca del final de este capitulo) fue vital para que se transformara en

un espectaculo masivo y popular.

De la fotografia extrajo la necesidad de obtener imagenes en movimiento y del
cine, entre otras cosas, la proporcion. Es que la televisidon se inicia con el formato
4:3 y recién en el siglo XXI, con la llegada de los sistemas de Alta Definicion, se

pasa al formato 16:9 que el cine alcanzo en la segunda mitad del siglo XX.

En 1884, el polaco Paul Nipkow logré transformar imagenes en sefales eléctricas
en un disco. Esto fue un paso vital para que John Baird, en 1926, creara el primer
sistema televisivo mecanico. Este dispositivo transmitia “una imagen en vivo con
células fotoeléctricas, en apenas 30 lineas de tamafio y a 12 imagenes por
segundo. Dos afos despues, logré transmitir una pequefia imagen, a traves de

sefales radioeléctricas, de Londres a Nueva York” (Delio, 2012).

57



Vladimir Zworykin fue un ingeniero ruso nacionalizado estadounidense.
Trabajando para Radio Corporation of America (RCA), propietaria de NCB,
desarroll6 el sistema que, a través de una camara y un receptor, permitio la
recepcion de imagenes a través de los tubos de rayos catédicos. Este sistema fue
el utilizado por televisores y computadoras hasta la llegada del sistema de

pantallas de cristal liquido (LCD) o el diodo emisor de luz (LED) en el siglo XXI.

Tras la invencion de Zworykin, RCA no tardd en poner una antena de tv en el
Empire State Building y puso imagenes a las voces de sus emisoras radiales
National Broadcasting Company (NBC) a través de la television. EI modelo
estadounidense se basaba en empresas privadas y redes comerciales en
competencia, ellos intentaban desarrollar la nueva tecnologia e implementar

masivamente el nuevo medio de comunicacion.

Del otro lado del océano atlantico, la situacion era distinta porque la financiacion
era estatal. En 1929 en el Reino Unido, la British Broadcasting Corporation (BBC)
empez0 a realizar trasmisiones experimentales y el 02 de noviembre de 1936 fue
la primera cadena del mundo en ofrecer una emisién regular "en una definicion
aceptable de 405 lineas y 25 imagenes por segundo. Sus emisiones eran
seguidas por 15 mil televidentes”. En sintonia con el Reino Unido; en Francia,
Alemania y la Unién Soviética eran los otros aspirantes a desarrollar la tecnologia
televisiva (Delio, 2012).

La Segunda Guerra Mundial se encargdé de dejar truncas las aspiraciones del
desarrollo del mundo televisivo. Las investigaciones fueron frenadas y los paises
volcaron todos sus recursos al conflicto bélico. Luego de la guerra, se
transmitieron los JJOO de Londres vy, a fines de la década del 40, BBC lanz6 su
programacion diaria que consistia en un noticiero diario y el pronéstico del tiempo,
y en 1953, veinte millones de personas vieron en vivo la coronacién de la Reina
Elizabeth II.
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En Francia, Télévision Frangaise 1 (TF1) comenzd a transmitir regularmente en
1947 vy, en la Unidn Soviética, la sefal Television Central Soviética emitié una
sefal constante en 1948. En Estados Unidos; la ya mencionada NBC comenzo su
transmision regular en 1939, la Columbia Broadcasting System (CBS) en 1941 y
la American Broadcasting Company (ABC) en 1948.

La década siguiente EEUU superd “el centenar de canales privados y se
calculaban mas de veinte millones de televisores en los hogares” gracias a que la
publicidad fue la principal fuente de financiamiento. “De una inversion de 10

millones dodlares, en 1950, se pasé a 1.500 millones, en 1960 (Delio, 2012).

En nuestro pais, la primera transmision televisiva fue a las 14:20 horas del 17 de
octubre de 1951. Canal 7 (actual Television Publica), el canal estatal, televiso el
acto del Dia de la Lealtad Peronista desde la Plaza de Mayo. En las instalaciones
de Radio Belgrano, manejada en ese entonces por Jaime Yankelevich, comenzo6
a funcionar LR3 Radio Belgrano TV, luego se convirti6 en Canal 7 y las

transmisiones regulares comenzaron el 4 de noviembre de ese mismo afno.

Casi una década después, en 1960, en nuestro pais aparecieron los primeros
canales privados. El 18 de abril Canal 12 de Cérdoba comenzé sus transmisiones;
casi 2 meses después, el 9 de junio, Canal 9 de Buenos Aires hizo lo mismo y, el
1 de octubre, debutdé Canal 13. El resto de la década sigui6é en la misma sintonia
porque el 7 de febrero de 1961 surgi6 en Mendoza Canal 7 y, unos meses
después, en Buenos Aires fue el turno de Canal 11 (actual Telefé) y en 1966

aparecio en La Plata Canal 2 (actual América Television).

II.3.El traspaso de la hegemonia. De la comunicacién sonora a la
comunicacion audiovisual, de la radio a la television.

Un siglo, 10 décadas, 100 anos, 1200 meses, 5214 semanas, 36.500 dias, 876000

horas han pasado desde que Telémaco Susini emitid las primeras palabras
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radiales. Tuvo sus vaivenes, sus altibajos, muchos consideraron que el cine, la

television o internet la dejarian en el olvido. Se equivocaron.

A las nueve de la noche del 27 de agosto del afio 1920, en la azotea del teatro
Coliseo, cuatro argentinos, cuatro locos emitieron la primera transmision
radiofénica de la historia. Enrique Telémaco Susini, César Guerrico, Luis Romero
Carranza y Miguel Mujica fueron los locos de la azotea. Universitarios en el campo
medicinal pero aficionados a la radiofonia a tal punto que anhelaban transformarla

en un servicio cultural.

Como en la primera funcion cinematografica, fueron menos de 100 los afortunados
que tuvieron la posibilidad de escuchar la primera emision radial; un hito en la

historia del medio de comunicacion mas calido y abrazador de todos.

“‘Sefioras y sefores, la Sociedad Radio Argentina les presenta hoy el Festival
Sacro de Ricardo Wagner, 'Parsifal’, con la actuacion del tenor Maestri, el baritono
Aldo Rossi Morelli y la soprano argentina Sara César, todos con la orquesta del
teatro Costanzi de Roma, dirigida por el maestro Félix von Weingarten” dijo
Enrique Telémaco Susini ante el microfono sin ser consciente de que esas
palabras cambiarian la historia para siempre; no por el contenido en si mismo,

mas si por lo que significaria luego ese medio de comunicacion (Argentina, 2018).

Telémaco, en la mitologia griega, es el hijo de Penélope y Odiseo. El se pas6 toda
su vida buscando a su padre y luego, intentando vengarlo, redimirlo. Algunos
historiadores consideran que fue el padre de uno de los poetas mas importantes
de la historia, Homero. Padre de la literatura grecorromana y, por ende, precursor

historico de la literatura occidental.

Si Telémaco, el griego, fue el padre de Homero; seria una honra al uréboro y al
destino ineludible que, 2800 afos después, otro Telémaco, Enrique Telémaco

Susini, sea el padre de la radiofonia.
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[1.3.1. Laradio, fendmeno cultural masivo

Carlos Ulanovsky, ademas de periodista y locutor de radio, es escritor e incluso
podria considerarse un historiador de los medios de comunicacion de Argentina.
Ha escrito 29 libros pero solo dos son de ficcion, el resto se han centrado en
analizar y repasar la historia de los medios argentinos. Dias de Radio I, Dias de
Radio 11, 36.500 dias de radio son algunos de sus textos que recorren la radiofonia

argentina.

Dice el autor que entre que la radio nacidé (1920) y su primer acontecimiento
masivo pasaron 10 afnos. En ellos se pulié el diamante en bruto para conseguir la
gema brillante que tendria su era de oro desde 1930 hasta 1960. El suceso
popular que le dio inici6 a la era de oro de la radio fue la creacion de Chispazos

de tradicion en 1931.

Este radioteatro, obra del dramaturgo, guionista y director José Gonzalez Pulido,
fue un programa que llegé al corazén del pueblo argentino a tal punto que "la
compafiia de teléfonos observaba que a la hora del radioteatro disminuia la
cantidad de llamados” y “los empresarios cinematograficos de todo el pais
exigieron a la radio que cambiara el horario porque la pasién por “Chispazos”
estropeaba la asistencia a la funcion de la tarde”. Era tal el fanatismo de la gente
que el elenco se transformo la primera compania radio teatral y realizaba giras en
barrios de Buenos Aires y ciudades de distintas provincias argentinas (Merkin, M.,
Panno, J.J., Tijman, G., Ulanovsky, C, 1995).

Gracias a esta obra, la radio se transformé en el exclusivo baluarte del
entretenimiento colectivo familiar del hogar, “se consolida como una de las mas
potentes industrias del espectaculo y del entretenimiento, que le ofrecié puestos
de trabajo a miles de personas y motivos de esparcimiento a una nacién entera”

hasta, por lo menos, el afio 1960. En esta década, la television privada irrumpio

61



en la sociedad argentina y movio los cimientos sobre los que se habia construido

el imperio radial (Wolman, 2020).

[1.3.2. Fin de la hegemoniay reinvencioén radial

En 1951, como dijimos en el tema previo de este capitulo, la television llegé a
Argentina. Television Publica Argentina, en ese momento la empresa privada con
apoyo estatal LR3 Radio Belgrano TV, transmitié en vivo para los 2.500 aparatos
receptores el discurso del Presidente Juan Domingo Perén en el dia de la lealtad

peronista.

Es importante que seamos conscientes de que, en esa época, solo habia 2.500
aparatos receptores aproximadamente. LR3 Radio Belgrano TV paso a ser estatal
y afios después se llamo Canal 7. Por los escasos aparatos receptores de sefal
televisiva y por la pobre oferta debido a que solo habia un canal emisor, la década
del ’50 no influy6 en demasia en el poder de la radio como medio de comunicacion

masivo, social y popular.

Fue la aparicién de los canales privados la que moveria los cimientos del éxito
construido por la radio. Canal 12 de Cdérdoba, Canal 9 y Canal 9, ambos de
Buenos Aires surgieron en 1960 y, con el correr de los afios, distintos canales mas
aparecieron en distintos puntos del pais. Canal 7 y Canal 9 en Mendoza; Canal
11 (actual Telefé) y Canal 2 (actual América Television) en Buenos Aires y La
Plata, respectivamente. Estas apariciones, entre 1960 y 1966, provocaron la
mudanza de consumidores de la radio a la televisién por cable y, por ende, esto

derivo en una crisis econdmica en la industria radial.

Carlos Ulanovsky considera que la radio logré resistir los embates de la televisidon
gracias a la actual Radio Rivadavia (en ese momento LS5) porque empezé a
transmitir las 24 horas del dia y le dio un lugar principal a la informacion a través

de El rotativo del aire “y se volvidé imprescindible con programas como La Oral
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Deportiva, las transmisiones deportivas (especialmente las futbolisticas)
conducidas por José Maria Munoz y un ciclo como el Fontana Show” fueron
importantes para luchar con la television por el poder de consumo matinal. El autor
argentino considera que “la radio entendié que debia resignar el horario nocturno,
donde manda y lo seguira haciendo la tele, pero se hizo muy fuerte en lo que se

conoce como la primera y segunda mafana, de 6 a 13 del dia” (Wolman, 2020).

Hay que tener en cuenta que hubo algunas mejoras tecnoldgicas que colaboraron
para que la radio gane la mafnana, ademas de ceder la noche a la television. A
finales de los ‘50 y a principios de los '60 aparecio el transistor. Este es un
pequefo receptor que permitid que la radio no dependa del enchufe y, esa

independencia, logré que la radiofonia pudiera salir de casa con los oyentes.

Por ultimo, debemos reconocer que la aparicion de la television no solo corté con
la hegemonia que la radio tenia en los hogares, sino que llevo a la industria
radiofénica a reinventarse en la tecnologia, como explicamos en el parrafo

precedente, y en las formas, en los contenidos y en la produccién de ellos.

Antes del surgimiento de la television, la radiofonia acostumbraba a no improvisar.
Todo estaba escrito y se leia al aire, aquellos que se reian o improvisaban podian
ser sancionados. “Entonces, el primer gran temor de la gente de la radio cuando
se aproximaba la instalacion de la tele era ;,como vamos a hacer nosotros que no
estamos acostumbrados a memorizar?” cuenta Ulanovsky. Con el paso del
tiempo, esas dudas y dificultades vinculadas a la produccion y ejecucion del

contenido fueron superadas (Wolman, 2020).

La television hizo un hibrido de los géneros radiales y cinematograficos, y les
inyectdé su impronta. Algo similar pasé con las figuras humanas. Muchos
personajes y actores (de la radio, pero también del cine), locutores y periodistas
se trasladaron a la televisidon. Y, ademas, la industria radiofénica tuvo que

compartir el dinero que recibian por la pauta publicitaria.
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A todo esto la radio tuvo que adaptarse, por eso le llamamos reinvencién; porque
tuvo (y probablemente en un futuro tendra) que cambiar su formas y contenidos;
pero, lo que nunca cambié fue su magia. La radio logra comunicarse con los
radioescuchas de manera horizontal, de igual a igual como un par. Esa esencia le
permitié sobrevivir un siglo y le permitira, no sobrevivir; sino perdurar muchos afos

mas.

Il.4.La televisién en Argentina
[1.4.1. LR3 Radio Belgrano Televisién, el Unico atractivo de la década del 50

En Argentina, la televisidn naci6 el 17 de octubre de 1951, como dijimos en los
subtemas previos, para transmitir el Dia de la Lealtad Peronista. La primera sefial,
LR3 Radio Belgrano Television, pasé de manos privadas al Estado y nueve afios
pasaron para que la television privada llegara a nuestro pais en Buenos Aires,

Codrdoba, Mendoza y Mar del Plata, entre otras ciudades.

La infraestructura que requeria instalar un canal de televisién era colosal. El
modelo estadounidense planteaba una inversion privada; el modelo europeo se
caracterizo por utilizar un sistema estatal de radio y television. Pero, por otro lado,
en el modelo latinoamericano hubo una mezcla de ambos inversores. Si
pensamos en los origenes de la televisibn en nuestro pais, en pleno gobierno
peronista, hubo una fuerte inversion estatal. Mas, si miramos en retrospectiva los
casi 70 afnos de television, tenemos que decir que, en lineas generales, hubo una

inclinacion hacia los privados.

Con la antena como estandarte, porque significaba la “primacia del orden de lo
publico. No s6lo porque la tele-vision es un asunto de Estado que se ocupa de
instalar la antena y de regular sus ondas, sino porque las ondas circulan
literalmente por el espacio publico”, LR3 Radio Belgrano Television empezo a
transmitir con regularidad el 4 de noviembre de 1951 de 17:30 a 20:30 horas
(Varela, 2011).
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Hasta 1960, afo en el que surgieron los canales privados de television, la
television estatal tuvo la concentracion de los contenidos transmitidos en el

televisor.

La television, en Argentina, en la década del '50, quedd relegada en comparacion
con la radio o el cine porque el lenguaje propio de la tv no se desarrollaba lo
suficiente en la produccidon de contenidos, no era reconocible por si mismo. La
televisiéon dependia de otros medios, aun no terminaba de desarrollar el hibrido

de contenidos y géneros que consiguié en los afos posteriores.

En ese periodo de tiempo, la television aun no reinaba en los hogares, ni siquiera
podia competir con la radio. Recordemos que, cuando la televisién debutd en
Argentina, habia mas gente en Plaza de Mayo en el Acto por el Dia de la Lealtad
Peronista que tele transmisores. La televisidon aun no se convertia en un fenémeno

de masas.

“La incorporacion del televisor al ambito doméstico y su transformacion en un
medio hegemodnico exigid una transformacion perceptual donde intervinieron
estrategias de domesticacion técnica y simbdlica diversas. El reinado del televisor
como icono de la historia de este medio coincide, por lo tanto, con una etapa
indispensable para permitir la expansion de la television en la sociedad” En la
década del ’50, en Argentina, la televisidon no podia competir con la radio, con los

diarios, ni con el cine.

[1.4.2. Televisidn privada, grabacién y segmentacion de publicos

En la década del ’60, con la llegada de la television privada, la television desarrollé
un lenguaje propio (perfeccionando el hibrido de géneros y contenido que
vampirizaron de la radio y el cine) y confirmd su participacion en los hogares

argentinos.
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La maquina Ampex permitié “la grabacion de cintas sin cortes, en la ofensiva
publicitaria que desecho las placas estaticas” y el analisis de la audiencia, gracias
al rating, posibilité que las sefiales empiecen a tener gerencias comerciales y, que
estas, vendan los segundos al aire. Entre los canales que surgieron en los inicios
del '60, hubo tres en Capital Federal (hoy CABA) que tenian un “padrino
estadounidense, como accionista y proveedor exclusivo de tecnologia y
contenidos: NBC de Canal 9, CBS del 13 y ABC del 11, relaciéon que se extinguio
con los anos”. Los tres chiflados, Lassie, Rin tin tin, Combate y Bonanza eran
algunas comedias y series de accion estadounidenses que podian verse en la

pantalla argentina (Periodismo bahia).

Con el correr de los afios, Tato Bores'® empezd a emerger como estrella, la
televisacion del futbol se hizo moneda corriente y los fines de semana empezaron
a realizarse super producciones que podian estar varias horas al aire como
Sabados circulares, Sabados de la bondad y Domingos de mi ciudad (luego

mutado a Feliz domingo).

El maquina Ampex, como dijimos en los parrafos precedentes, permitié grabar los
programas y eso generd que los canales que surgian, en las distintas ciudades
del pais, pudieran retransmitir los contenidos de Capital Federal. Esto colabor6
con la segmentacion de publicos. Por un lado, estaban los programas “infantiles
como Titanes en el ring, El Capitan Piluso y El flequillo de Bala; juveniles como El
club del clan y Escala musical; femeninos como Buenas tardes, Mucho gusto”

(Periodismo bahia).

La transmision en vivo de la llegada del hombre a la Luna (20 de julio de 1969), la

primera estacion de comunicaciones satelitales y el furor generado por programas

8 Trabajo en television hasta la década del '90 con ciertas interrupciones obligadas por las
dictaduras de turno.

66



gue aun se siguen transmitiendo en la actualidad como Telenoche y Almorzando

con Mirtha Legrand le dieron la bienvenida a la década de los '70.

[1.4.3. Televisién, Reina del hogar
11.4.3.1. Los inicios de la década del '70

Si en la década del '60 habiamos dicho que la televisién habia confirmado su
participacion en los hogares, en la década del '70 se transformé en la Reina del

entretenimiento familiar. El lugar otrora del cine y de la radio, fue de la television.

Si la televisién en el hogar, en la década del '50 era una rareza o sinébnimo de
riqueza; en los '70 se transformé en lo opuesto. Las casas de electrodomésticos
empezar a implementar la venta en cuotas de equipos telerreceptores. Esta
financiacion logré que la televisidn se transformara en un integrante mas de las
familias argentinas. En todas las casas habia un televisor y, si antes las familias
acostumbraban reunirse en un dia y horario determinado a escuchar un

radioteatro; en la década del '70 lo hacian para ver un programa, novela o serie.

En 1972 la Dictadura Civico-Militar, autodenominada Revolucion Argentina, que
gobernaba desde 1966, promulgo la Ley Nacional de Telecomunicaciones 'y cred
el Comité Federal de Radiodifusion (COMFER) que funcioné como un organismo
autarquico en jurisdiccién de la Presidencia de la Nacion. Las licitaciones para los
primeros canales privados eran de 15 afos y fueron entregadas en 1958 por otra
Dictadura Civico-Militar, la autodenominada Revolucién Libertadora. Esto generd
un cuestionamiento en la legitimidad de las licencias y, en 1973 no fueron
renovadas. Por lo tanto, pasaron a manos del Estado argentino las sefiales Canal
9, Canal 13y Canal 11 (actual Telefé).

La televisién entendié que, si un programa tenia éxito, habia que utilizarlo y

exprimirlo al maximo. Almorzando con Mirtha Legrand, programa que se emitio
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por primera vez el 3 de junio de 1968 y que se sigue realizando en la actualidad,

es un claro ejemplo de esto.

A esto debemos sumarle una mayor segmentacion de contenidos porque se
multiplicaron los programas musicales, humoristicos e infantiles, entre otros
subgéneros televisivos. Y, también, un triunfo de las telenovelas en el horario
nocturno porque Piel naranja; Rolando Rivas, taxista y Pobre diabla fueron
algunas de las tiras diarias que rompieron todos los parametros del rating

argentino.

La television ya era parte de los hogares y, muchas familias, planeaban sus dias

en torno a los horarios en que se emitian los programas.
11.4.3.2. La televisidn, el deporte y Argentina '78; el color en las pantallas

La television y el deporte fueron de la mano. En 1970, Canal 13 alcanzé los 79.3
puntos de rating. Fue al transmitir la pelea por el titulo mundial de los pesos
pesados en el Madison Square Garden de Nueva York. Casi 8 millones de
personas (de los 24 millones que habitaban suelo argentino) vieron la derrota de

Ringo Bonavena ante Muhammad Ali.

En esta década, los mundiales de futbol y su televisacion alcanzaron cierta
masividad. En 1970, con los satélites en orbita, Canal 13 transmitié en vivo y en
directo el Mundial de México pero, sin la seleccion Argentina debido a que no logré

clasificar, ese Mundial y sus transmisiones quedaron en el olvido.

Cuatro afos después, el Mundial de Alemania de 1974 fue transmitido en vivo y
en directo para todo el pais a través de la sehal de Canal 7. El canal de television
estatal envi6 como enviados especiales al pais germano a un equipo de
periodistas deportivos integrado por Enrique Macaya Marquez, Marcelo Araujo,

Diego Bonadeo y Mauro Viale, entre otros.
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En simultaneo con la transmisién del torneo, se produjo un hito en Argentina,
fallecié Juan Domingo Peron. Esto provoco la interrupcion del partido entre Suecia
y Yugoslavia y, dos dias después, cuando Argentina se despidi¢ del torneo en el
empate 1-1 ante Alemania Occidental, la television vivido una situacion similar.
Todas las senales (y las radios también) transmitieron el funeral del difunto
Presidente. Los mas fanaticos del deporte pudieron seguir el partido solo a través

de Radio Oriental, de Montevideo.

Estos hechos, sumados a la importancia que los politicos le habian dado al futbol
y a la televisidn, sabiendo que en cada hogar habia un telerreceptor y que en esas
sefales alcanzaban cierta masividad, sentaron las bases para que, en 1978,

Argentina organizara y transmitiera de manera global el Mundial de fuatbol.

Entre el 24 de marzo de 1976 y el 10 de diciembre de 1983 Argentina fue, por
ultima vez, gobernada por una Dictadura Civico-Militar. Este Proceso de
Reorganizacion Nacional, como se autodenominaron los gobernantes, dividio los
cuatros canales de television que tenia el Estado. Cada una de las ramas de las
Fuerzas Armadas poseia una sefal televisiva. Canal 13 era controlado por la
Armada, Canal 9 por el Ejército y Canal 11 por la Fuerza aérea. Por otro lado,

Canal 7 estaba bajo el mando de la Presidencia.

Muchos artistas; de radio, cine y television; tuvieron que exiliarse, otros fueron
desaparecidos y algunos fueron censurados. La entrega de los Premios Martin
Fierro se realizaba casi a escondidas, sin televisaciéon y con escasa cobertura

mediatica.

En este contexto, en el que, en casi 8 afnos, desaparecieron 30.000 personas;
Argentina organizo la Copa Mundial de Futbol de la FIFA de 1978. La dictadura
tuvo la oportunidad de mostrarle al mundo que “en Argentina se respetaban los

Derechos Humanos”y de mostrarle a su pueblo “que Argentina era un pais modelo
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en el mundo”. En este contexto, se tomd la decisién de instaurar un canal de

transmision televisiva a color.

La dictadura creo, en el afio del Mundial, el Ente Argentina78 TV (luego, ATC:
Argentina Television a Color) para instaurar un canal que pueda transmitir con la
norma PAL-N que tenia un origen aleman y una adaptacion brasilefa. Aunque
todo parecia indicar que se iba a seguir utilizando el sistema estadounidense

NTSC, la dictadura decidi6 lo contrario opuesto.

La nueva television Argentina comienza con el Mundial o EI mundial también es
dejar equipado el pais con la television mas avanzada eran algunos de los slogans
de la Dictadura que intentaba mostrar como nueva una tecnologia que, 10 afios

antes, se habia usado en los JJ.OO. de México.

El problema, para la sociedad argentina, era que aun no llegaba la television a
color. Dos afios pasaron entre las instalaciones de equipos, el Mundial y el debut
de la TV a color en ATC. En el medio, los partidos del Mundial fueron transmitidos
en colores para 1.500 millones de tele espectadores en el exterior y, en Argentina,
algunos partidos fueron transmitidos en cines, estadios cerrados'®, teatros y
algunos otros pocos lugares, donde la tarifa era muy elevada, bajo la empresa

Gran TV a color.

A las 00 horas del 01 de mayo de 1980, Canal 7 cambidé su nombre por segunda
vez y paso a llamarse ATC. Este, junto a Canal 13 (ambos estatales), empezé a
transmitir por primera vez imagenes en movimiento a color en los casi 300.000

televisores cromaticos que habia en el pais.

® En el Estadio Luna Park, los partidos eran transmitidos para 15.000 personas en pantalla gigante
y a color. Se vendian paquetes que incluian el partido inaugural, semifinales, final y todos los
encuentros de Argentina.
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El hito en la historia television argentina primero mostré la bandera nacional. En
ATC, “Fernando Bravo presentd el primer partido de futbol: fue victoria de la
Seleccion Argentina frente al combinado de Irlanda, con gol de Diego Maradona”.
Mientras que, en Canal 13, Lidia Satragno, locutora mejor conocida como Pinky,
dijo “Sefioras y seriores, con ustedes, la television a color” y luego proyecté una
pelicula (Diario El Sol, 2014).

La llegada de la television a color no modificé en gran medida la programacién
que los canales de aire tenian. Los espacios de programas en vivo como E/
capitan Piluso (Canal 13) o El festival de Tom y Jerry (ATC) mejoraron el
decorado, la escenografia y los espacios pero los mas favorecidos fueron “los
espectaculos deportivos emitidos desde exteriores y con luz natural” y, en lineas
generales eran las superproducciones, de series y peliculas, las mas favorecidas

porque se veian en gran calidad de imagen (Diario El Sol, 2014).

[1.4.4. Dictadura, Malvinasy la comunicacion

La década, como dijimos en los ultimos parrafos del subtema anterior, comenzé
con la televisién a color el 1 de mayo de 1980. Los afios siguientes, aun en periodo
dictatorial, se vieron marcados por producciones que intentaban sortear las

censuras impuestas por el COMFER.

La Guerra de Malvinas no pasé desapercibida y los medios de comunicacion

fueron el Ultimo bastidon de la credibilidad de los militares.

“Estamos ganando” titulaba la Revista Gente el 6 de mayo de 1982. La foto de la
tapa mostraba a soldados argentinos, cuerpo a tierra, en Puerto Darwin. Soldados
argentinos de menos de 20 anos, probablemente. La primera persona del plural
en el titulo no dejaba dudas y es el ejemplo mas significativo de los mensajes de

los medios de comunicacion durante la guerra.
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La television no fue menos, sin dudas. ATC, entre el 8 y el 9 de mayo de 1982,
hizo el especial “Las 24 horas de Malvinas”. El programa cont6 con la conduccién

de Lidia Pinky Satragno y Jorge Cacho Fontana, el autor intelectual de la colecta.

Con el fin de obtener recursos para el Fondo Patriético Nacional, el programa
“alcanzo 52,2 puntos de rating”. Participaron personalidades de distintos campos
como Maradona, Andrea del Boca, Susana Giménez, Monzén, el Dr. Favaloro,
entre otros. Miles de personas se acercaron al edificio de ATC o a los méviles que

estaban en todo el pais a donar lo que pudieran.

El resultado, de las 24 horas de donaciones, fue un monto de “mas de 54 millones
de ddlares, 141 kilos de oro, vehiculos, inmuebles, toneladas de alimentos y
abrigos que nunca llegaron a destino, convirtiéndose en la estafa mas grande que

sufrio la solidaridad del pueblo argentino” (Rodriguez Ojeda, 2012).

Este programa puede considerarse un simbolo del patriotismo argentino en esa
época. Las miles de personas que se acercaron a ayudar, la presencia de un
sobreviviente del hundimiento del Crucero General Belgrano y de las
personalidades mencionadas previamente tirando todos para el mismo lado, todos
los conductores de los distintos canales intentando entretener y, principalmente,
la ausencia de los dictadores militares en el piso son ejemplos que explican la

comunicacion de la dictadura durante la Guerra de Malvinas.
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Capitulo lll. ~ MUNDO DE LOS MASS MEDIA

1.1. El apogeo de los medios de comunicacion masivos
[11.1.1. Los mass media en Mendoza

Principalmente, durante la década del '70 y la del '80, una época donde la
television era el medio mas importante y masivo, los dos canales de Mendoza,
Canal 7'y Canal 9 eran sinbnimo de sucesos. Podemos afirmar que se producia

un acontecimiento, si una de estas dos senales lo mostraban al aire.
11.L1.1.1.  Canal 7

En Mendoza, Canal 7 fue el primer canal de television que inicié transmisiones
regulares. En sintonia con los nuevos canales de Cérdoba y Buenos Aires, el siete
de febrero de 1961 se transformé en el primer canal de Cuyo en transmitir
imagenes en movimiento con sonido a los hogares de la provincia del oeste

argentino.

Desde su creacion hasta la estatizacion impulsada por la Dictadura en 1974, el
noticiero Informado fue el programa principal de la sefial. Juan Carlos Mird, Lila
Levinson y Modnica Mores eran las caras visibles de dicho programa. Dicha
estatizacién trajo la television a color para el exterior junto al Mundial de 1978 v,
en 1981, este tipo de transmisién se extendié a Mendoza, San Luis y el sur de
Cdrdoba.

Canal 7 tuvo un periodo de esplendor en la década del ’80. En 1983, una licitaciéon
hizo que la sefal volviera a manos de inversores privados, y estos, le dieron una
importancia —sorprendente para la época— a las producciones locales. Noticiero
7 fue el alma mater del canal pionero de Mendoza. Este informativo marco
tendencia entre los competidores de la region y fue muy seguido por los

televidentes de Mendoza.
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l1.1.1.2.  Canal9

El 27 de mayo de 1965, LV 83 TV Canal 9 comenzd6 a transmitir en vivo y en
directo. En el boom de los canales de aire, aparecié como principal competidora

de Canal 7 con varias transmisoras en distintos puntos de la provincia

Canal 9 “fue el primer canal del pais en tener 24 horas de transmision y adaptar
sus contenidos a las necesidades de cada franja horaria”. Ademas, fue pionero en
el contenido televisivo de la mafiana porque “en 1992 lanzd6 su primer servicio de
noticias matinales; luego amplié con magazines su oferta televisiva en un horario

que luego fue muy valorado en el mercado nacional”’ (El Nueve - Canal 9 Televida).

Al igual que su principal competidor, Canal 9 tuvo al servicio informativo como
contenido esencial. Fue este noticiero el que mas consumioé la regién cuyana de

Argentina y la que marco el rumbo de las noticias en Mendoza.

[11.1.2. Televisidn por cable, el inicio de la debacle

La segunda mitad de la década del ‘80 significo una regeneracién para Argentina.
En todas las disciplinas; sociales, politicas, culturales e incluso en las deportivas
se notaba esperanza y renovacion. El fin de la dictadura y el regreso de la
democracia era el alifio que condimentaba la ilusion del territorio argentino en toda

su extension.

En el ambito televisivo, tras la asuncién de Alfonsin, se produjeron cambios en las
gerencias y en los accionistas de distintos canales de television. Las sefiales del
interior del pais volvieron a sus duefios anteriores a la estatizacion impuesta por

la Dictadura con el fin de censurar y manejar la informacion difundida.

En los meses previos a la Guerra de Malvinas, aun en el periodo déspota, existio
la posibilidad de que Canal 9 sea licitado y volviera a manos privadas pero €so no

sucedié hasta el afio 1983. Alejandro Romay, con su productora Telearte S.A.,
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consiguiod la licitacion y en 1984 se hizo cargo nuevamente de la sefial?°. Canal 2
sigui6é el mismo camino y a fines de 1983 también atraveso un proceso de licitacion

en el que volvié a manos privadas.

Los otros dos canales con origen privado, Canal 11 y Canal 13, también fueron
licitados pero siguieron siendo propiedad del Estado porque -extrafiamente- no
hubo interesados en adquirirlos. A finales de la década, con Carlos Menem en el
poder, fueron licitados a inversores privados ante la posibilidad de que sean

cerrados por la hiperinflacion y la grave crisis econémica que vivia Argentina.

Estas modificaciones, casi anuales, que habia en las gerencias de los canales de
aire argentinos influia en el estilo y en la identidad de las sefiales pero,

principalmente, modificaba la produccion de contenidos permanentemente.

Los canales de televisidon de aire, en la década del '80, sintieron como se movian
los cimientos de su éxito por la llegada de la television por cable. Algo muy similar
le sucedi6 a la radio con la aparicion de los canales privados de television en la
década del '60.

En 1981 surgié Cablevisiéon con el objeto de ofrecer televisién paga en La Lucila,
una localidad del norte del Gran Buenos Aires. Con el paso del tiempo, se
expandio a otros partidos y en 1984 ya tenia tres canales propios. Video Cable
Comunicacion (VCC) es otra empresa prestadora de television por cable que, a

principios de los ‘80, también, empezo a funcionar en La Lucila.

Estas, para no interferirse una con otra, se dividieron geograficamente los

subscriptores pero eso no duraria mucho porque la expansién de la television

20 Romay habia sido Director General de Canal 9 desde 1963 hasta 1973, afio en el que expird la
licencia de la sefal y no fue renovada.
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paga, en poco tiempo, pasé de La Lucila a toda la Capital Federal y, luego, a todo

el territorio argentino.

De esta manera, empezaba una nueva etapa. En la que “la television con
programacion variada se expandia ademas de la mano de las senales satelitales
de canales de diferentes paises, que podian incorporarse a la grilla a partir de

cambios regulatorios, desarrollo tecnoldgico y bajo costo” (Marino).

Gracias a las antenas y los satélites, el debate entre los accionistas no pasaria
por el lugar de la grilla que ocuparia cada canal?'; sino por la posesion de distintos
canales extranjeros, paquetes y abonos. En este aspecto, volveria a tener un rol

central la segmentacion de los contenidos.

Este aumento de la fragmentacion dentro de los distintos géneros y subgéneros
televisivos, no modific6 los temas esenciales tratados por las distintas
producciones. El amor, la aparicion de un héroe y un antihéroe, los miedos, etc.
siguieron siendo los argumentos primordiales. Mas, cada uno, resaltaba distintos
matices y aspectos que buscaban cautivar distintos publicos mas heterogéneos.
Esa promiscuidad identitaria (edad, nacionalidad, género, orientacién sexual, nivel
educativo, religion, etc.) generd una multiplicacion de medios, sefales televisivas

y programas totalmente globalizados.

La diversidad tematica, con una descentralizacion territorial, una oferta
diversificada y un consumo totalmente personalizado fueron el resultado de la

television por cable. Hasta ese momento, los satélites hacian posible la

21 En 1951, LR3 Radio Belgrano TV eligié Canal 7 en la grilla porque, segun su fundador, Jaime
Yankelevich, “se encuentra en el medio del dial. Cuando instalen otros canales, nosotros
ocuparemos el centro de la manijita sintonizadora. O sea que para cambiar de emisora el
telespectador debera pasar, en la mayoria de los casos, por la nuestra’. Esto demuestra la
importancia que tenia el lugar en la grilla para los accionistas y directores de las sefales televisivas
de aire (Televisidon Argentina, dia uno, 1971).
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transmision de algunos especificos eventos en vivo que se realizaban a miles de
kilbmetros de distancia. Con la llegada de empresas como Cablevision, fueron
programas y canales extranjeros los que las familias podian ver en el sillén de su

casa.

“En la Argentina el cable surgi6 a fines de la década de 1980, se expandié en 1990
llegando al 10 % de los hogares, para en la década de 2000, superar el 50%. La
cantidad de canales pas6 de menos de media decena por aire en los 80; a una

oferta, para el caso de los abonados, de alrededor de un centenar” (Delio, 2012).

[11.1.3. Paleotelevisidon y Neotelevision

En 1932, en Milan, Italia, naci6 Umberto Eco. Escritor, semidlogo, filoso filésofo

ha encaminado a miles de cientificos de la comunicacidn con el correr de los afos.

Eco considera que en los primeros 40 o 50 afos de vida, la television se mostraba
como una ventana del mundo exterior, queria mostrar a los tele espectadores que
mostraba la realidad, pero no era asi. La Paleotelevision “hablaba de
inauguraciones presididas por ministros y procuraba que el publico aprendiera
so6lo cosas inocentes, aun a costa de decir mentiras”, las sefales, los programas
y los afortunados que podian salir en television eran tan pocos que se podian

memorizar (Eco, 1983).

La Neotelevisidon, en cambio, “habla de si misma y del contacto que esta
estableciendo con el publico. Poco importa qué diga o de qué hable (porque el
publico, con el telemando??, decide cuando dejarla hablar y cuando pasar a otro
canal)’. Esta reinvencion de la television se produjo debido al surgimiento del

cable, a la privatizacidén y multiplicacion de canales (Eco, 1983).

22 Control remoto.
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Si en la Paleotelevision se podian memorizar los protagonistas, en la
Neotelevision esto es imposible porque estos son innumerables, siempre hacen
el mismo personaje y participan de varios programas o sefales televisivas.
Podemos decir que hay un alto nivel de promiscuidad incluso en la produccién de

contenidos.

Segun el autor italiano “la televisién ha promovido al tonto del pueblo, con respecto
al cual el espectador se siente superior". Esta difusién del tonto del pueblo, fue
incluso empeorada por Internet porque lo que hace, segun Eco, es darle la misma
difusién que a un ganador de un Premio Nobel y, lo que es peor, le hace sentir
que tiene la verdad, tematica que profundizaremos en el tercer Tema del Capitulo
IV (Nicoletti, 2015).

Umberto Eco plantea que hay cierta dicotomia entre los programas porque uno

tiene a la Informacion en su esencia y, otros, a la Ficcion.

Los programas de Informacioén, segun el autor, brindan mensajes sobre ciertos
hechos y, como decia Eliseo Verdn, se encargan de convertirlos en
acontecimientos. Estos hechos pueden ser culturales, politicos, deportivos,
sociales y la transformacion en acontecimiento mediatico que realizan la television
con su lenguaje puede ser de manera diferida, en vivo, en un estudio o en un

movil, etc.

Dice Eco que “el publico espera que la television cumpla con su deber: a) diciendo
la verdad, b) diciéndola segun unos criterios de importancia y de proporcién, c)
separando la informacién de los comentarios”. Ahora bien, entendemos que hay
dos tipos de verdad televisiva. Una es irrefutable, por ejemplo, un mensaje
vinculado con un resultado deportivo o con el tiempo meteoroldgico. La otra esta
relacionada con la mutilacion de los hechos, por ejemplo, si un gobernante emite
un comunicado de una hora y media es bien sabido que un noticiario no puede

pasar todo el mensaje. Por lo tanto, habra una edicién del mismo y la refutabilidad
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de esa verdad televisiva se basa en que ese resumen sea veraz y no modificado

en base a los intereses de quien abrevia (Eco, 1983).

Los programas de Ficcién son los productos televisivos en los que “el espectador
pone en ejecucioén por consenso eso que se llama suspension de la incredulidad
y acepta por juego tomar por cierto y dicho seriamente aquello que es en cambio
efecto de construccion fantastica”. Estos pueden ser comedias, dramas, peliculas,
etc. Estos programas, a pesar de ser ilusiones, tienen ciertos dotes de “verdad en
forma parabdlica (entendiendo por esto la afirmacién de principios morales,
religiosos, politicos)” que intentan replantear y movilizar en cierta direccion las

corrientes de pensamiento de la sociedad (Eco, 1983).

Por ejemplo, las telenovelas de finales de la década del ‘10 empezaron a incluir
personajes con perspectiva de género, relaciones opuestas a la
heteronormatividad, conflictos vinculados con la maternidad y el aborto, entre
otras cosas. Esta verdad en forma parabdlica colabord con la aceptacion social
del colectivo LGBTIQ+, la posibilidad de una interrupcion legal del embarazo, entre

otras problematicas sociales.

Este contenido de Ficcion termina penetrando mas en el inconsciente colectivo
que la Informacién, aunque parezca lo contrario. Dice el autor italiano que “rige la
opinidn generalizada (que se traduce en comportamientos politicos y culturales)
de que los programas informativos poseen relevancia politica, mientras que los de
ficcion sdlo tienen importancia cultural, y como tales no son de competencia del
politico” (Eco, 1983).

Muchas veces, el juicio colectivo acepta —o reniega poco— cuando hay una
intervencion, protesta o censura a un acontecimiento informativo dentro de un
noticiario o programa de Informacion porque lo entiende como un acto politico.
Mas, no sucede lo mismo cuando esto pasa en un programa de Ficcion porque es

interpretado como una mera impugnacién cultural a un contenido determinado, no
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como una reprobacién politica. Aunque usualmente, la segunda situacién es mas
agravante, para el asentamiento de ideas en el inconsciente colectivo, que la

primera.

La Informacion es el alma mater de la Paleotelevision y, la Ficcién, de la
Neotelevision. En la etapa primitiva del medio no encontrabamos Ficcion, dice Eco
que ni siquiera los microfonos, las camaras y los teléfonos se veian en pantalla.
Estaban prohibidos porque, insistimos, lo que intentaba hacer la television era ser

una ventana de la realidad.

En cambio, en la Neotelevision estos elementos si son visibles porque la television
tiene la necesidad de decir presente, de mostrarse como un igual ante el
televidente. Ademas, en menor medida con respecto a la Paleotelevision,
podemos encontrar Informaciéon aunque no sea su esencia o su contenido

principal.

Este analisis de finales del siglo pasado puede —y deben— ser complementado
con las nuevas categorias de la television del siglo XXI: hipertelevision o

metatelevision; de las que hablaremos en el siguiente capitulo.

11.2. El zapping y el mal de la fragmentacién de los contenidos

Estela Zalba, autora mendocina de la que hemos hablado a lo largo de esta tesina,
en su texto ¢sLectores o consumidores?: los pactos de lectura con el texto escrito
en el marco de una cultura audiovisual cita a Omar Calabrese al decir que el
zapping o sindrome del pulsador “es una forma individual de consumo que se
adecua a las condiciones de percepcion ambiental, se hace fragmentado, rapido

y recompuesto solo al final” (Zalba, Universidad de Chile).

Este acto —transformada en género televisivo en la década del ‘90— se produce

debido a la multiplicidad de sefiales, géneros y subgéneros televisivos,
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contenidos, protagonistas del contenido, producciones que llegaron a la television

argentina junto a la television por cable.

Dentro del macro discurso televisivo del que habla Gonzalez Requena, podemos
distinguir una fragmentacion del contenido televisivo. Esa division y

espectacularizacion no esta alejada de la realidad sociocultural.

Zalba cita a Armando Petrucci para analizar el sindrome del pulsador al decir que
“el consumidor tipico de la cultura mediatica se ha habituado a recibir un mensaje
construido con mensajes no homogéneos y, sobre todo, si se le juzga desde una
perspectiva racional y tradicional, carente de sentido; pero se trata de un mensaje
que necesita de un minimo de atencion para que se lo siga y disfrute y de un
maximo de tension y participacion ludica para ser creado" (Zalba, Universidad de
Chile).

Néstor Garcia Canclini en Diferentes, desiguales y desconectados. Mapas de la
interculturalidad plantea que la mediatizacion, la interconectividad y la
globalizacion en ciertos aspectos “proporcionan sensaciones de cercania y
simultaneidad” pero, por otra parte, por esas mismas caracteristicas “alejan y
enfrian”. Con los procesos de globalizacion e hiperconectividad mundial, desde la
década del '90, la cultura se organiza y dispone a través de la “abundancia
inabarcable de informacioén y entretenimiento y, al mismo tiempo, el acceso a
fragmentos en un orden poco sistematico o francamente azaroso” (Garcia
Canclini, 2004).

Estas modificaciones socioculturales también llevan cambios en el consumo. En
la actualidad, una pelicula de accion y de superhéroes producida con la tecnologia
MCU tiene muchisimo mas éxito en taquilla que un film introspectivo que reflexiona

sobre la naturaleza del ser humano u otra que medite la cosmovision de un autor.
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Y, como sucede en el cine, también sucede en otras industrias. Canclini dice que
hay politicas que “vuelven inservibles los artefactos eléctricos cada cinco anos, o
desactualizan las computadoras cada tres”. En conjunto con la publicidad, el
marketing y las relaciones publicas, esas politicas “logran convertir la aceleracién
y la discontinuidad de los gustos en estilo de vida permanente de los
consumidores”. Por ejemplo: en el 2017 Apple lanzé al mercado el IPhone X, en
el 2018 las versiones mejoradas de ese teléfono empezar a venderse en todo el
mundo; [Phone XS, IPhone XS Max y IPhone XR presentaron infimas
modificaciones en el procesador o en el tamafio con respecto a su antecesor. Lo
mismo paso en el 2019 con el IPhone 11y sus versiones IPhone 11 Pro'y IPhone
11 Pro Max. De esa manera logran un ritmo de ventas frenético y que no se vera

apaciguado (Garcia Canclini, 2004).

Si decimos que la televisién es un medio, podemos afirmar que se puede leer, que
se puede consumir. El zapping plantea una lectura, un consumo que es la antitesis
del tradicional. Por ejemplo, si consumimos una novela, desde el inicio hasta el
final, estamos haciendo una lectura tradicional, “lineal y progresiva”. Lo que
plantea el zapeo es romper con esas estructuras e instaurar una lectura “diagonal,
interrumpida, a veces rapida y a veces lenta, como es la de los lectores
desculturizados” (Zalba, Universidad de Chile).

Este tipo de lectura anarquica termina homogeneizando al consumidor en el medio
de una globalizacion del consumo. Un problema sociocultural se presenta cuando,
los jévenes criados en la cultura del zapping intentan trasladar sus habitos y

mecanismos de consumo de la televisidon a los medios tradicionales.

Para un estudiante universitario de las décadas del '70 o del ‘80, la primera
generacion que entendia a la television como un componente cotidiano de la vida
familiar, era impensado no tener una biblioteca personal con sus material

bibliografico. En el siglo XXI, los estudiantes universitarios, nacidos en la era de
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la television por cable y del zapping, no solo no tienen una biblioteca, sino que
estudian en capitulos aislados o simplemente sacan fotocopias a partes
especificas, a veces sin saber quiénes son los autores o cuando se escribieron
ciertos textos. Esto debido al traslado de los mecanismos de consumo

mencionados en el parrafo precedente.

La rutina fraccionaria, esporadica y dispersa de la television por cable llevo a que
no puede desplazarse al consumo de un libro o de una pelicula. Tal vez si pueda
trasladarse al consumo de una serie en una plataforma audiovisual pero, de eso,

hablaremos mas adelante en este mismo capitulo.

1.3. La cultura de la convergencia de los medios de comunicacion

Henry Jenkins Il nacié en Estados Unidos en 1968, cientifico de la comunicacion,
con mas de 10 libros publicados es una referencia a la hora de hablar de la

confluencia en varios medios de un mismo producto o contenido.

En su libro, homoénimo a este subtema, Jenkins plantea que en la cultura de la
convergencia los medios nuevos y los viejos se mezclan todo el tiempo. Ya no
existen productores ni consumidores mediaticos como entes aislados, sino que

estan en constante interaccion y hasta influyen en la produccion de contenidos.

Obviamente que un sujeto que tiene un poder jerarquico en una productora o un
productor tienen mayor influencia y responsabilidad que un mero consumidor.
Mas, la convergencia mediatica de los medios de comunicacion plantea que
existen algunos consumidores con mayor participacién que el resto en foros de
debate, redes sociales, sitios web oficiales, etc. porque son parte de una cultura

participativa.

Convergencia es el “flujo de contenido a través de multiples plataformas

mediaticas, la cooperacion entre multiples industrias mediaticas y el
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comportamiento migratorio de las audiencias mediaticas”. Es también “un proceso
corporativo de arriba abajo como un proceso de abajo arriba dirigido por los
consumidores”, una retroalimentacion importante en la produccion de contenidos
(Jenkins, 2006).

Entendemos que este término hace referencia a que un producto se vuelve
trascendental y transversa todo tipo de medios e industrias. Star Wars es un gran
ejemplo de esto; con su origen en el cine supo trasladar su industria de la pantalla
grande a las paginas de las historietas, a la pantalla de la television, al
merchandising, a los videojuegos, juegos de mesa y otros medios que han
extendido los elementos de la ficcion original para crear al universo expandido de
Star Wars.

Estos universos permiten, no solo incrementar las ganancias desde un punto de
vista econdmico e industrial; sino que posibilitan mejorar la experiencia del medio
original. Los videojuegos le permiten al cine ampliar las historias y, aunque se da

en menor medida, también pasa a la inversa.

El primero en introducir el concepto de Convergencia en el universo mediatico fue
Ithiel de Sola Pool en 1983. Segun él, “un proceso llamado «convergencia de
modos» estd difuminando las lineas entre los medios, incluso entre las
comunicaciones entre dos puntos, como el correo, el teléfono y el telégrafo, y las
comunicaciones de masas, como la prensa, la radio y la televisién. Un solo medio
fisico (ya se trate de cables o de ondas) puede transmitir servicios que en el
pasado se proveian por caminos separados. Inversamente, un servicio provisto
en el pasado por un medio determinado (ya sea la radio, la television, la prensa o
la telefonia) hoy puede ofrecerse por varios medios fisicos diferentes. Por
consiguiente, se esta erosionando la relacion de uno a uno que solia existir entre

un medio y su uso" (De Sola Pool, 1983).
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Esta convergencia de modos de la que habla de Sola Pool no solo erosiona la
relacion de un medio a otro con sus respectivos usos, contenidos y funciones; sino
que, erosiona también las distancias entre uno y otro. Porque, en la actualidad,
casi 40 afos después de lo planteado por el autor citado en el parrafo anterior,
vemos que un mismo medio reune todos los medios mencionados. Un celular o

una computadora contiene prensa (digital), radio, television, cine, teléfono, correo.

Antes de la convergencia era notorio el mercado y el publico al que se dirigia un
medio, sus funciones, si priorizaba la informaciéon o el entretenimiento, si sus
intereses eran publicos o privados. En la actualidad, esto no sucede de una forma

explicita como en el pasado.

Jenkins, en el 2006, decia que “gracias a la proliferacion de canales y a la
portabilidad de las nuevas tecnologias informaticas y de telecomunicaciones,
estamos entrando en una era en la que los medios seran omnipresentes”. Estaba

en lo cierto

En la actualidad, vivimos una era en la que reina la sobreinformacion, infobesidad,
sobrecarga informativa o infoxicacion dependiendo del autor que la defina. Este
es el fendbmeno en el cual, los seres humanos, estamos expuestos a informacion
permanentemente a través de distintos canales. Radio, television, redes sociales,
prensa a través de sus plataformas web, memes, entre otros medios, inundan el

espacio fisico (la television, por ejemplo) y el digital®3.

Estamos expuestos a miles de productos comunicativos diarios y esta

sobreinformacion termina siendo contraproducente hasta el punto de que el

23 Un medio televisivo informa también en sus redes sociales, la radio sube sus entrevistas en
formato de podcast a Spotify y lo publican en su pagina web, etc. Esos son algunos ejemplos del
hibrido comunicacional al que estamos expuestos dia a dia.
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consumidor la ignora, la banaliza. Es tanta la informacién que la terminamos

considerando un ruido.

Esa necesidad de sacar fotos, publicar y registrar todo en las redes sociales como

Instagram, Facebook, WhatsApp, entre otras es lo que carga el espacio digital.

Gillo Dorfles, filosofo del siglo XX publicé en 2008 un trabajo llamado Horror pleni
- La (in)civilizacion del ruido. En este texto él considera que el lugar que otrora era
del arte, en la actualidad la ocupan los medios de comunicacién y las redes
sociales. Esas actividades culturales que de cierta manera movian el mundo hoy

no han desaparecido pero tienen poco protagonismo en la vida cotidiana.

Como dijimos en el inicio de este apartado, el protagonismo de los usuarios y el
modelo de consumo de los contenidos audiovisuales cambid. Ahora, “el contenido
se descarga por streaming, es bajo demanda, se da desde multiples modelos
como la suscripcion mensual y es viable desde cualquier plataforma conectada
(un teléfono inteligente, por ejemplo)”. Netflix, del que hablaremos en el cierre de
este capitulo, es una compafia que puede servir como ejemplo de esto (Mejia
Wille, 2018).

1.4, Hipertelevision en la cultura de la convergencia

Pensando en lo planteado por Umberto Eco sobre Paleotelevision 'y Neotelevision,

el autor rosarino Carlos Scolari ofrece un nuevo término: la Hipertelevision.

Lo que Scolari plantea es que la ecologia mediatica propone nuevos
consumidores. Si Jenkins, en su libro sobre la convergencia cultural, dice que el
publico es activo en la narrativa transmedia; el cientifico oriundo de Rosario, al
analizar estrictamente la television, justifica que el publico televisivo del siglo XXI
no puede ser comparado con el de la Paleotelevision o el de la television porque

las experiencias mediaticas son totalmente distintas.
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“No es lo mismo conquistar una audiencia formada en la radio, la prensa o en la
misma televisibn que producir programas para nuevas generaciones con
competencias interpretativas generadas en experiencias hipertextuales como la
navegacion en la web, el uso del software o los videojuegos”. Por lo tanto, como
el publico es distinto, el contenido televisivo también lo es (Scolari, Hacia la
hipertelevision. Los primeros sintomas de una nueva configuracion del dispositivo
televisivo, 2008).

Umberto Eco planted, al hablar de Paleotelevision y Neotelevision, una dicotomia

en el desarrollo del dispositivo mediatico estrella de la segunda mitad del siglo XX.

Por un lado, como mencionamos en el inicio de este capitulo?, la television en
sus origenes; o sea, la Paleotelevision “hablaba de inauguraciones presididas por
ministros y procuraba que el publico aprendiera solo cosas inocentes, aun a costa

de decir mentiras” (Eco, 1999).

Por el otro, la Neotelevision, en cambio, “habla de si misma y del contacto que
esta estableciendo con el publico. Poco importa qué diga o de qué hable (porque
el publico, con el telemando, decide cuando dejarla hablar y cuando pasar a otro
canal)” gracias a la multiplicacion de los canales, la division de los contenidos y la

segmentacion de la audiencia, entre otras cosas (Eco, 1983).

Este planteo dual, segun Scolari, “resulta un tanto incbmodo encuadrar la historia
de un medio en una serie lineal de estados. Reducir la evolucién de la television
a una sucesion de etapas (de la paleo a la Neotelevision) puede facilitar su

transmision en contextos didacticos pero se corre el riesgo de simplificar procesos

24 Para profundizar ver Capitulo I11.1.3. “Paleotelevision y Neotelevision”.
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sumamente complejos y multideterminados” (Scolari, Hacia la hipertelevisién. Los

primeros sintomas de una nueva configuracion del dispositivo televisivo, 2008).

Al no ser un proceso de evolucion lineal, hablamos de una ecologia del conjunto.
Esto significa que una etapa puede convivir con la otra. Scolari manifiesta que una
etapa no sustituye a la otra, sino que una absorbe ciertas caracteristicas de la
otra. Podemos hacer un paralelismo con la television (o Paleotelevision) que
revitalizd a la radio y la obligd a modificar sus contenidos o con el cine que

revitalizé de cierta manera al teatro.

Si revisamos en las grillas del cable, aun podemos encontrar programas con

muchas caracteristicas de la Paleotelevisién; de esa convivencia hablamos.

Lo que obligd a los autores a dejar de lado la mencionada serie dual fue que, a
finales del siglo XX, las principales caracteristicas de la Neotelevision mutaron de
forma acelerada. Los géneros se mezclaron y formaron un hibrido que poco tenia
que ver con la teoria de Eco. Si la Paleotelevision priorizaba la informacion y la
Neotelevision la ficcidn; a finales de la década del 90, con la llegada de los realitys

ya no sucedia mas.

Segun Eliseo Verdén “Podemos hacer la hipétesis de que esta tercera etapa en la
historia de la television masiva sera su ultima: esta tercera etapa anunciara
entonces el fin de la televisidon masiva como fendmeno propiamente histérico. La
designacion ftelevision masiva’, que es la que yo prefiero, indica bien la especie
que estara en via de desaparicion: esto es inseparable de una rareza de la oferta,
y por consiguiente, de una activacion de las grandes audiencias” (Verén, Los
publicos entre produccidon y recepcidon: problemas para una teoria del

reconocimiento, 2001).

Ante esto, Scolari teorizé una nuevo estado que dio a llamar Hipertelevision. En

la hipertelevisidn, hay un publico que esta acostumbrado a utilizar hipertextos.
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“Esta experiencia de fruicion hipertextual ha construido un tipo de lector
acostumbrado a la interactividad y las redes, un usuario experto en textualidades
fragmentadas con gran capacidad de adaptacion a nuevos entornos de
interaccion. Los medios de comunicacion han debido adaptarse a estos nuevos
espectadores” (Scolari, Hacia la hipertelevision. Los primeros sintomas de una

nueva configuracion del dispositivo televisivo, 2008).

Entre las caracteristicas de la Hipertelevision, la principal es que los géneros se
fusionaron para que nacieran los realitys Show, el género predilecto que obliga a

repensar la tv.

Otra peculiaridad de la Hipertelevision es que, en una serie de ficcion, todos los
integrantes de un grupo tienen un rol destacado y una historia que contar. En
cambio, en la television del siglo XX, habia un protagonista entre un grupo y toda

la historia giraba alrededor de él.

Otras particularidades de la television del siglo XXI son la toma de recursos
oriundos de las interfaces digitales y “la obsesién por el directo aparece en los
reality shows pero también en ficciones que simulan el “tiempo real”. Un ejemplo
de lo primero es la “confrontacion de diferentes interlocutores fisicamente
separados por medio de un sistema multipantalla” (Scolari, Hacia la
hipertelevision. Los primeros sintomas de una nueva configuracion del dispositivo
televisivo, 2008).

Por ultimo, otra caracteristica importante de la Hipertelevision, segun Scolari, es
que sus relatos pueden extenderse en el tiempo por afios y no terminan con el
metraje de un capitulo o de una temporada. “Esta caracteristica se ha acrecentado
en la primera década del siglo XXI. Pero la especificidad de la hipertelevision no
se encuentra tanto en la extension lineal de las historias como en su expansion
en diferentes medios” dentro de la narrativa transmedia que propuso Jenkins y

que nosotros hemos analizado a lo largo de este trabajo (Scolari, Hacia la
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hipertelevision. Los primeros sintomas de una nueva configuracion del dispositivo
televisivo, 2008).

En el contexto planteado por Jenkins la television tuvo que adaptarse vy
modificarse para no desaparecer. Scolari, en el 2008, planteaba que debia
transformarse en lo que no era: un medio interactivo; y lo hizo. Lo vivimos en la

década pasada con el surgimiento de los Smart TV.

Al introducir internet a los televisores, la narrativa transmediatica lleg6 a los livings
de los hogares con Netflix y el resto de las plataformas de streaming. Este es “un
nuevo tipo de consumo televisivo caracterizado por una recepcion fragmentada,
ubicua y asincrénica: un programa diferente en cada aparato a la misma
hora”(Scolari, Hacia la hipertelevision. Los primeros sintomas de una nueva

configuracion del dispositivo televisivo, 2008).

1.5. Internet; progreso e hiperconectividad

Vinton Cerf, considerado el padre de Internet, y Bob Kahn lograron enviar
informacion a través de las redes del Departamento de Defensa de EE.UU. y, sin
saberlo en esos segundos de jEureka!, cambiaron el curso de la humanidad. “En
1972, disefiaron un conjunto de protocolos, hoy conocidos como TCP/IP, que son
la base de Internet: una red de redes hecha de computadoras y cables, en la que
podemos distribuir paquetes digitales a lo largo y lo ancho del mundo” (Alonso, G.,
Arébalos, A., 2010).

En Argentina, 13 afos después, el acceso a Internet fue posible gracias a un
proyecto académico que buscaba conectar la Universidad de Buenos Aires con

otras Universidades del interior del pais.

Unos afos mas tarde, en 1991, Tim Barners-Lee cre6 “lo que hoy conocemos

como el ciberespacio, la World Wide Web (WWW), que en general se confunde
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con internet”’. Esto sucede porque en la World Wide Web podemos hallar sitios
web que nos redireccionan permanentemente a través de hipervinculos a
documentos, videos, imagenes, etc. La realidad es que la WWW se apoya en la
infraestructura de “un conjunto descentralizado de redes de comunicacion
interconectadas”, o sea, Internet. Sin internet, no podria haber World Wide Web

como lo conocemos y utilizamos a diario (Alonso, G., Arébalos, A., 2010).

[11.5.1. Las galaxias de McLuhan

Marshall McLuhan fue un cientifico, autor y poeta canadiense que fallecié en 1990;
por ende, no logré ver con sus propios ojos el fendbmeno de globalizacion,
hiperconectividad y sobreinformacion del que hemos hablado a lo largo de este

trabajo.

A pesar de eso, en su obra, McLuhan investigé a los medios de comunicacion y
auguro la existencia de la Sociedad de la informacion. El cred el término
choquedoscopio; esto es “comprender como afectan los cambios y choques
operados por los medios de comunicacién y los ambientes que construyen estos
medios en tanto prolongacion de los sentidos del hombre en nuestra vida

cotidiana” (De los Reyes).

Para entender esta prolongacion de los sentidos podemos citar como ejemplos
que la ropa es la prolongacién de la piel, los libros son la prolongacion de los ojos
y las estructuras electrénicas son la prolongacién del sistema nervioso central.
Estas prolongaciones son protagonistas en la creacion de la cosmovision de cada
ser humano. Por lo tanto, si una prolongacion surge, cambia o deja de utilizarse;

varia la forma de comprender y percibir el mundo del ser humano.

20 afnos antes del surgimiento de Internet, dijo "El nuevo medio, el que sea que
venga, podria ser la extension de la conciencia, incluira a la television como

contenido, y no como medio" (McLuhan, La galaxia Gutenberg, 1962).
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McLuhan, en 1962, publico su libro La galaxia Gutenberg. En él, habla del cambio
que genero en la historia de la humanidad el surgimiento de la imprenta. Plantea
que, si la invencion del alfabeto y la escritura colaboraron a centralizar el poder;
“gracias al periodico impreso se hizo factible el unificar opiniones y constituir una
masa de lectores, dar el inicio a organizaciones y facilitar la constitucion de las
nacionalidades”. Esta cita va en concordancia con Hegel que decia que la lectura
periodica de la prensa en la mafiana era la plegaria del hombre moderno (De los

Reyes).

David de los Reyes acota, a lo planteado por McLuhan, que en la actualidad,
gracias al surgimiento de internet estamos en la Galaxia Multimedia. Si en la
Galaxia Gutenberg dependiamos de la vista; en el nuevo paradigma, gracias a la
multimedialidad, la vista opera en conjunto a lo auditivo al mismo tiempo y con la

misma responsabilidad.

En el capitulo anterior, para hablar de Telémaco, hablabamos del uréboro y la
nocion de que los ciclos se repiten; ahora podemos volver a traerlo a colacion. La
imprenta estimulé la salida del anonimato y, en consecuencia con el paso del
tiempo, provoco el surgimiento del copyright. Internet, con su aparicion, habilité a
que autores puedan surgir de los lugares menos pensados y que cualquiera con
conexién a la red pueda consumir las obras que desee destruyendo la funcién del

copyright.

En la Galaxia Multimedia, los usuarios tienen que (re) construir su identidad
permanentemente. “El usuario tiene la sensacion de estar en todas partes al
mismo tiempo. Estamos en cualquier lugar como lo puede hacer cualquier otra
persona que esté usando el sistema. Pero aqui, el estar en todas partes es estar

en ninguna” (De los Reyes).
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[11.5.2. De Gutenberg a Zuckerberg

La redes sociales como producto de la globalizacion son una de las causas de la
falsa omnipresencia y la pérdida de conceptualizacion acerca de la realidad.
Rodrigo Lugones y Santiago Caputo, en su libro homdénimo a este apartado,
también hablan de un paradigma viejo y de uno nuevo. Uno es el paradigma de

los medios de comunicacion masivos y, el otro, el vigente.

Hay varias diferencias entre uno y otro, pero “se pueden englobar en tres grandes
areas. La primera diferencia tiene que ver con la direccionalidad del mensaje, la
segunda con la concentracion de la informacién y la tercera con las elecciones

que los ciudadanos o las audiencias podemos hacer” (Caputo, S., Lugones, R.).
[1.5.2.1. Direccionalidad del mensaje

El término direccionalidad, segun los autores, hace referencia “a como viaja el
mensaje en cuestion”. En el paradigma de los medios de comunicacion masivos,
podemos afirmar que los mensajes se trasladaban de manera unidireccional. Eran
los emisores de los mensajes los que utilizaban “la radio o la television para
hacernos llegar ese mensaje, y la audiencia consistia en personas que se
sentaban a escuchar o a observar al emisor sin posibilidad alguna de interactuar

con el mismo” (Caputo, S., Lugones, R.).

Con el correr del tiempo y la aparicién de internet, los mensajes dejaron de ser
unidireccionales y pasaron a ser bidireccionales porque surgi6 el feedback. Los
ciudadanos no solo recibian los mensajes, sino que podian responder a ellos. Por
ejemplo, a través de la linea publica en la radio. Mas, en la actualidad, con el
surgimiento de las redes sociales, ya no podemos decir que los mensajes sean

unidireccionales, ni bidireccionales; sino que son multidireccionales.

Caputo y Lugones consideran que ya no somos consumidores y citan a Alvin

Toffler a la hora de hablar de este tipo de direccionalidad porque él definia a los
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seres humanos con smartphone del siglo XXI como prosumidores. Esto significa
que, mientras estamos recibiendo mensajes y consumiendo informacion, estamos

produciendo todo tipo de contenido e interactuando con otros prosumidores.

En este periodo, los prosumidores “somos todos los individuos y donde los otrora
formadores de opinion han perdido el monopolio sobre la generacién de
contenidos” pero, sobre como impacta esto ultimo, hablaremos en el siguiente

apartado (Caputo, S., Lugones, R.).
[11.5.2.2.  Concentracion de la informacion

Esta diferencia entre el paradigma viejo y el actual esta vinculada con qué se
publica, qué no se publica y quiénes lo hacen. Si en el paradigma viejo, los medios
de comunicacién masivos tenian el monopolio de la produccion de contenidos;

mientras que, en el paradigma actual, esa misma creacion esta mas diversificada.

En el paradigma de los medios de comunicacién masivos, “tres o cuatro personas
decidian la totalidad de la informaciéon que se le brindaba a la ciudadania y
también, lo cual resulta mas peligroso aun, administraban qué informacion no se

le brindaba” porque la comunicacion era unidireccional (Caputo, S., Lugones, R.).

En cambio, en el paradigma vigente estos medios han ido perdiendo ese
monopolio y cualquier usuario de cualquier red social puede transformarse en
emisor y aportar a la oferta informativa. Esto se puede aplicar al periodismo y a la
cultura en general. Dicen los autores que “basta con que una persona tenga algo
creativo, sorprendente o inteligente para decir, para que potencialmente su

mensaje se masifique de manera exponencial’ (Caputo, S., Lugones, R.).
[11.5.2.3.  Elecciones de los ciudadanos o de las audiencias

Son las elecciones que las audiencias hacen a la hora de consumir un medio de

comunicacion. En el paradigma de los medios de comunicacion masivos, eran los
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ciudadanos los que podian elegir, como maximo, qué canal de televisién ver, qué
prensa leer o qué programa de radio escuchar. Pero cada uno de esos medios
determina su contenido en base a los intereses de sus duefios y al criterio de su

personal de produccion.

“Toda la informacién que uno recibe esta dictaminada por terceros y, al mismo
tiempo, y como consecuencia de ello, el individuo esta expuesto a un abanico de
contenidos que probablemente ni le interesan ni hubiera elegido” (Caputo, S.,

Lugones, R.).

En contrapartida, el paradigma actual permite que los consumidores tengan
cualquier tipo de informacién, contenido (audiovisual, grafico, sonoro, etc.) o
particularidad mediante un clic. Es cuestidén de googlear para que cada internauta

tenga a su alcance lo deseado.

“Esta posibilidad y modalidad tiene, por lo menos, dos consecuencias directas e
importantes: la primera es que cambia el foco del protagonismo. Ahora el trabajo
de informarse recae en uno mismo y no excluyentemente en un director de
contenidos. La segunda es que los individuos solo tendemos a informarnos sobre

aquello sobre lo que estamos interesados” (Caputo, S., Lugones, R.).

Esto significa que, en este paradigma, los seres humanos nos concentramos en
informarnos (y sobre informarnos) sobre temas que nos conciernen. Ya no
pasamos dos horas en el prime time esperando que el noticiero nos informe sobre
una situacion especifica; lo buscamos en la red, si es que no nos lo cruzamos

antes en las redes sociales.

[11.5.3. Internet, fuente del conocimiento

Al hablar de la eleccion de las audiencias como una de las principales diferencias

entre el viejo paradigma de los medios de comunicacion masivos y el paradigma
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actual de las redes sociales, mencionamos que, cada vez mas, los

proconsumidores buscamos una mayor especificidad en los contenidos.

“El alfabeto y la imprenta estimularon y promocionaron la fragmentacion, la
especializacion y la separacion; los saberes compartimentados, cada ciencia tenia
su propio cajon en la universidad”. Esto, con el paso del tiempo, influy6 en la

division del trabajo, la mecanizacién y especializacion (De los Reyes).

Esto, con la llegada de la masividad en internet y de las redes sociales, se
multiplic6 porque la oferta se diversifico y la produccion de contenidos se
fragmentd mucho mas. Cualquier usuario puede ayudar a otro a aprender sobre

un tema especifico, todos nos transformamos en productores de contenidos.

Pierre Lévy, en uno de sus libros sobre inteligencia colectiva, plantea que “la gente
aprovecha sus conocimientos individuales en pro de metas y objetivos
compartidos: <<Nadie lo sabe todo, todo el mundo sabe algo, todo conocimiento
reside en la humanidad>> Lo que no podemos saber o hacer por nosotros mismos,

puede que seamos ahora capaces de hacerlo colectivamente” (Jenkins, 2006).

Es en las comunidades de conocimientos que Lévy considera que se comparten
estos contenidos y que utilizan los internautas para satisfacer sus metas y cumplir

sus objetivos.

Lo que plantea Lévy, sin aclarar el tamano o serie de las comunidades de
conocimientos, es que dentro de cada comunidad es imposible que un unico
individuo tenga “<<todos los conocimientos y destrezas. Es fundamental un
conocimiento colectivo>> So6lo ciertas cosas son conocidas por todos, aquellas
que la comunidad necesita para preservar su existencia y realizar sus metas”
(Jenkins, 2006).
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Jenkins considera que, al no aclarar las escalas de las comunidades del
conocimiento, Lévy cae en una utopia porque “se imagina el mundo entero
operando como una sola cultura de conocimiento e imagina nuevos modos de
comunicaciéon que facilitarian el intercambio y la deliberacion sobre el

conocimiento a esta escala” (Jenkins, 2006).

I1.6. Las plataformas On Demand en la modernidad liquida

En la primera mitad del siglo XX, en Polonia nacié Zygmunt Bauman. Socidlogo y
fildsofo polaco introdujo el concepto de modernidad liquida. El considera que, en
la actualidad no estamos en la posmodernidad, mas si en una extension de la

modernidad.

La alegoria de la liquidez esta vinculada con el concepto de instantaneidad. Las
necesidades y sus respectivas satisfacciones, los vinculos y las relaciones varian
con vertiginosidad como el agua fluye rapidamente por el rio y se escurre entre

las manos.

Una relacion puede iniciarse facilmente con un follow y puede terminarse con un

block. Se pueden tornar efimeras, inestables, circunstanciales y provisorias.

[11.6.1. Contenidos audiovisuales que satisfacen el placer de la instantaneidad

Al hablar del zapping, mencionabamos la preferencia de la sociedad de consumo
por el cine de accion y de superhéroes producido por el MCU por sobre un cine

reflexivo, humano y que fomente el sentido critico.

Como sucede en el cine, también sucede en otros medios. En la actualidad, la
necesidad social de ver la ultima serie de Netflix, publicar en redes sociales que
estas viéndola, comentarla con los circulos intimos, etc. es producto de la
“hiperrealidad de lo instantaneo” que podemos definir como “la velocidad de la

informacion y la comunicacion barata que propicia el olvido”. Porque una serie que
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fue Trending Topic en Twitter en marzo se transforma en desconocida en junio
debido a que la reemplazé una nueva en abril, otra en mayo y otra al poco tiempo.
Dice Bauman que “la belleza es una cualidad del acontecimiento, no del objeto” y
que “cultura es la habilidad para cambiar de tema y posicidn muy rapidamente”.

Esa habilidad la tienen las plataformas On Demand (Garcia Canclini, 2004).

La plataforma que mejor logra crear contenido bello, segun los conceptos de
Bauman, es Netflix. Esta empresa es la plataforma de creacion y distribucion de
contenidos mas difundida y utilizada en el mundo. “Netflix como ambiente
posibilita un uso con caracteristicas de convergencia tecnologica, portabilidad,
interoperabilidad, personalizacién y adaptabilidad a restricciones espaciales y
temporales; lo cual fortalece, potencia e introduce nuevos habitos de consumo
audiovisual” (Mejia Wille, 2018).

Estos nuevos habitos de consumo que menciona Mejia Wille consisten en la
satisfaccion inmediata de las necesidades o, mejor dicho, de los placeres. Los
usuarios, que pagan su subscripcion mensual en la plataforma, devoran de cierta
manera las series que sube esta para ver via streaming. Asi nacieron las
maratones de series, evento que consiste en mirar una rafaga de episodios de

una misma serie durante 4-8 horas aproximadamente.

En sintonia con esto, Bauman agrega que el tiempo es “un tiempo sin
consecuencias. Instantaneidad significa una satisfaccion inmediata, en el acto,
pero también significa el agotamiento y la desaparicion inmediata del interés”
(Bauman, Modernidad liquida, 1999).

Es por este motivo que permanente los usuarios de plataformas On Demand
buscan nuevos contenidos sin pensar (y repensar) con sentido critico lo que
consumieron. En lugar de absorber una obra de arte, les interesa satisfacer la
necesidad de la instantaneidad y no quedar afuera de los circulos sociales que

tienen a las series del momento como tépico principal.
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El hecho de consumir vorazmente estos contenidos audiovisuales, a una obra
como fin y no como medio que nos lleve a modificar nuestra cosmovision del
mundo, que nos lleve a un nuevo pensamiento “ayuda a sacarse de la cabeza la
preocupacion por la felicidad. Ademas, ayuda a que se olvide que esa
preocupacion estuvo alguna vez ahi...esta amnesia es el significado de la
felicidad” (Bauman, La sociedad sitiada, 2002).

Una caracteristica de las plataformas On Demand es que son omnipresentes. Uno
puede ver un producto desde una computadora, una Tablet, o televisor o un
smartphone en cualquier momento y lugar, siempre que se tenga una subscripcion
y una conexion a internet. En caso de que esto ultimo no suceda, las plataformas,

en los ultimos anos, afadieron una funcidén que permite descargar el contenido.

Es ahi también donde los usuarios, como planteaba Jenkins, adquieren cierto
protagonismo y se transforman en actores principales porque tienen la potestad

de decidir como y cuando ver lo que ellos quieren ver.

Las companias se transformaron en productoras y encontraron un mayor lucro en
las producci-ones propias. Esto, ademas afianzé el nombre de las marcas y
genero sentido de pertenencia en los usuarios. Estos muchas veces eligen qué

plataforma On Demand contratar en base a los contenidos exclusivos que tienen.

Estas plataformas tienen tres elementos que estan en permanente relacion unos
con otros: “catalogo amplio y variado, que incluya contenido premium en su oferta
de base; tarifa econdmica y sin permanencia que permita acceso ilimitado al
catalogo; y servicio enfocado a la calidad de la imagen, la facilidad en la
navegacion, la busqueda de contenidos afines y la accesibilidad a través de

multiples dispositivos” (Izquierdo-Castillo, 2015).
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[11.6.2. Industria cultural, universalidad del arte y simplificacion para el consumo de
masas

Parrafos atras, mencionamos que algunos consumidores tienen mayor
participacion que el resto. En el pasado, antes de la convergencia cultural de los
medios de comunicacion, podiamos considerar a los consumidores como pasivos
porque “eran predecibles y permanecian donde les decias que se quedasen”. En
cambio, tras la globalizacion, la hiperconectividad y la television por cable los
consideramos como consumidores activos porque “son migratorios y muestran

una lealtad hacia las cadenas, las redes y los medios” (Jenkins, 2006).

Esta lealtad, esta participacion de los consumidores activos permite a la industria
sacar conclusiones de los mensajes recibidos y producir contenidos con la
consciencia de qué es lo que busca el consumidor. A la industria le hace aumentar

sus ganancias, claro, pero perjudica al arte de forma inversamente proporcional.

Las productoras y la industria tienen como fin principal aumentar su capital, por lo
tanto las obras de arte quedan en un segundo plano. Esto se ve a diario con el
cine y con las series que generan contenidos vacios. Los autores, en la mayoria
de los casos, son las productoras y no los artistas. Estos son mas escasos, surgen

en menor medida que antes y tienen cada vez menos protagonismo en la escena.

La prioridad de la industria por aumentar el rédito econdmico no es algo nuevo.
En la década del '40 Adorno y Horkheimer en su Dialéctica del iluminismo
plantearon que debido a la industrializacion, la division del trabajo y los cambios
en los procesos de produccion comenzaron a aparecer medios que tenian al

entretenimiento como fin. Asi surgio la Industria cultural o del entretenimiento.

En lineas generales, los autores de la Escuela de Frankfurt dicen que los medios
propagan un control, que tiene como base los intereses de clase, gracias a una
produccion estandarizada de productos culturales. Al estar homogeneizados

dejan de ser arte y se transforman en meros objetos para el consumo de masas.
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Estos productos culturales de entretenimiento, tienen a las productoras como
autores y no a individuos con una cosmovision propia. El resultado es la creacion
de estereotipos y de una unica moral y percepcion uniforme que no corresponde
a los seres humanos per se uni. Con el paso del tiempo, a los medios analizados
por Adorno y Horkheimer debemos agregar la publicidad, el disefio, el deporte, la

moda, los videojuegos e Internet, con todo lo que trae consigo la red.

Alfred Frankenstein plantea que la critica artistica debe existir para que, los que
no son especialistas, logren diferenciar al arte del entretenimiento. La critica tiene
la obligacion de acercar al artista con su publico; mas, principalmente, debe

mostrar eso que el arte no muestra en un primer momento.

De alli la necesidad imperiosa de revisitar las obras una y otra vez. Porque el arte,
que abre puertas en cada plano?®, en la primera vision no revela todas por

completo; en cambio, el entretenimiento si.

25 Tomando al cine como medio en el ejemplo. También podriamos ejemplificar con el arte pictérico
y dirilamos que “abre puertas en cada pincelada”.
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CapituloIV.  AUDIOVISUAL EN LA  NARRATIVA
TRANSMEDIA

V.1. La narrativa transmedia

Con el surgimiento de la convergencia cultural, la multiplicacién de los medios y
el surgimiento de nuevas plataformas, la industria cultural encontré la manera de
contar una historia a través de varios sitios. Para explicarlo de manera figurativa
y simple, podemos compararlo con un arbol. Una historia que tuvo éxito en taquilla
en el cine, por ejemplo, es expandida a través de distintos medios. El cine tiene la
prioridad de la historia principal porque naci6 ahi, pero los consumidores pueden
conocer mas sobre los personajes (protagonistas y antagonistas) en otros
soportes como los videojuegos, series spin-off, historietas, entre otros.
Dependiendo de los gustos, exigencias y comentarios de los usuarios, la historia
podra ir modificAndose en las secuelas de cada plataforma. En este ejemplo, el

cine seria el tronco y los otros medios, las ramificaciones.

Henry Jenkins dice que “La narracién transmediatica se refiere a una nueva
estética que ha surgido en respuesta a la convergencia de los medios, que plantea
nuevas exigencias a los consumidores y depende de la participacion activa de las
comunidades de conocimientos. La narracion transmediatica es el arte de crear
mundos” (Jenkins, 2006).

En el capitulo anterior, al analizar la existencia de la convergencia cultural,
planteamos la importancia del rol activo del publico en la produccion de
contenidos. La narracion transmediatica, al ser un producto surgido gracias a la

convergencia cultural, mantiene vigente esa participacion.

Las narrativas transmedias incitan a los publicos a que estos sepan todo acerca
del universo mediatico. Transforman a los personajes buenos, malos, incluso a

los secundarios, en objetos de consumo que participan de la vida cotidiana de los
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consumidores en distintos medios. Si utiizamos a Marvel como ejemplo,
encontraremos que su contenido abarca las peliculas (donde tienen el universo
transmedia tiene su origen, mas no las historias), las series, historietas, los

videojuegos, entre otros medios que permiten expandir la historia.

Algunos autores consideran que esta hibridez mediatica nos obliga a ampliar el
arco abarcativo de los medios de comunicacion hasta considerarlos hipermedios
0 hipermediaciones. Estos son “procesos de intercambio, producciéon y consumo
simbdlico que se desarrollan en un entorno caracterizado por una gran cantidad
de sujetos, medios y lenguajes interconectados tecno-légicamente de manera
reticular entre si” (Scolari, Hipermediaciones. Elementos para una teoria de la

comunicacion digital interactiva, 2008).

Al no ser considerados medios (como si los tradicionales), sino hipermedios o
hipermediaciones tenemos la responsabilidad de considerarlos una nueva forma
cultural porque tienen su propio lenguaje, estética, formas de producir y reproducir

contenidos transmediaticos.

IV.1.1. El deterioro de las culturas periféricas como resultado de los procesos de
globalizacion endocéntrica

Con el unico fin de intentar alcanzar una hipotesis sobre la creacion de
entretenimiento, expresiones artisticas y el surgimiento de autores en la narrativa
transmedia, Henry Jenkins cita a Pierre Lévy para sugerir que “distincion entre
autores y lectores, productores y espectadores, creadores e intérpretes se fundira
para formar un circuito de expresién, con cada participante trabajando para

mantener la actividad de los demas” (Jenkins, 2006).

Segun Lévy, las obras de arte dejaran de ser expresiones individuales para
transformarse en atractores culturales que son hibridos culturales de las
comunidades. Casi 15 afos después de la publicacion del libro de Jenkins, nos

vemos en la obligacion de actualizar y reformular lo planteado por Lévy.
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En el capitulo anterior, al hablar de Paleo y Neotelevisién, mencionamos que
Garcia Canclini considera que, debido la hiperconectividad y la globalizacién, la
cultura se organiza y dispone a través de la “abundancia inabarcable de

informacion y entretenimiento”.

Para que esto suceda, los Estados Nacion debieron abrir y liberalizar la fronteras
culturales. Lo que dio como resultado la llegada del contenido extranjero y del
primer mundo; pero también se produjo una promiscuidad identitaria de géneros
y contenidos en los medios de comunicacién (radiales primero y televisivos
después)?®; un deterioro en la autonomia, el desarrollo y la produccion cultural
local; y una pérdida en el sentido de pertenencia de las comunidades para con su

propio patrimonio cultural.

Garcia Canclini hace hincapié en esto y dice que la globalizacion “en vez de
ofrecer, como suele publicitarse, nuevos mercados a escritores y musicos
latinoamericanos, selecciona a los de audiencia masiva, redisefia sus productos
para que circulen internacionalmente y quita el micréfono a la enorme mayoria de

los creadores locales” (Garcia Canclini, 2004).

Algunos ejemplos de esto pueden ser los casos de la musica y el cine. En el arte
de la melodia “desde la década de 1990, cinco empresas transnacionales se
apropiaron del 96% del mercado mundial de musica (las majors F.Mi, Warner,
BMG, Sony, Universal Polygram y Phillips) y compraron pequefias grabadoras y
editoriales de muchos paises latinoamericanos, africanos y asiaticos” (Garcia
Canclini, 2004).

Esto, por supuesto, dio como resultado que estas empresas (y sus productos

culturales y de entretenimiento) llegaran a todos los puntos del planeta. Pero la

26 Como mencionamos en varios temas del Capitulo Il1.

104



contracara de este fendbmeno es que las discograficas (que son propiedad de
multinacionales) dejaron de priorizar a los artistas locales, las comunidades
dejaron de consumirlos en gran medida y perdieron espacios de expresion

(porque se priorizé lo foraneo).

Por ende, como dijimos en los parrafos anteriores, hay una pérdida del sentido de
pertenencia y una mezcolanza identitaria en la cultura de los pueblos que no estan

industrializados.

El hecho de que exista una cultura endocéntrica (con posesion de la industria) y
varias periféricas hace que las excepciones que son incorporadas, lo sean
simplemente “como enclaves marginales del mainstream metropolitano. La mayor
parte de la produccion literaria, artistica y mediatica de cada nacién queda fuera
de los circuitos internacionales, y a menudo privada de los recursos editoriales y
audiovisuales que en tiempos anteriores les permitian darse a conocer” (Garcia
Canclini, 2004).

Tomando como referencia al arte cinematografico, es una obviedad ululante decir
que la industria estadounidense tiene el oligopolio y el predominio mundial de la

produccion, la distribucién, de las salas y del contenido exhibido en ellas.

Si “en naciones con larga produccion propia, como la Argentina, Brasil y México,
las peliculas de Hollywood ocupan alrededor del 90% del tiempo de pantalla” qué

le queda al resto de los paises de la region (Garcia Canclini, 2004).

Estos numeros nos obligan a repensar la realidad de paises sin industria
cinematografica como Ecuador, Peru y Bolivia (entre otros tantos ejemplos). Su
nivel de participacion en las salas de su propio pais es infimo, casi inexistente.
Debido a esto, esas culturas, no logran expresarse a través del arte
cinematografico. Esas comunidades no tienen representacion en comparacion

con el contenido audiovisual que exportan y, por eso, es entendible que los
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ciudadanos de esas colectividades se vean mas interpelados por un actor de

Hollywood que por uno local de su propia sociedad.

Esto, entre otros argumentos, también puede ser explicado por los “dispositivos
de control de los mercados. Uno de ellos es el block booking. Las distribuidoras,
para vender, por ejemplo, El hombre arafia o Jurassic Park, obligan a las salas a
comprar 30 filmes de bajo interés y calidad, y a programar ese repertorio durante

los meses de mayor publico” (Garcia Canclini, 2004).

[V.1.2. Narracidon transmediatica

No todas las historias pueden transformarse en franquicias transmedia. A pesar
de que a las industrias mediaticas y a las empresas les encantaria, esto no es

posible.

Los escasos relatos que logran traspasar un medio tienen que tener, como
principal caracteristica, que “cada entrada a la franquicia ha de ser independiente,
de forma que no sea preciso haber visto la pelicula para disfrutar con el videojuego

y viceversa” (Jenkins, 2006).

Junto a las campanas de marketing y publicidad, para poder atraer distintos
publicos es necesaria cierta independencia mediatica. Si nos enfocamos en un
videojuego de una franquicia transmediatica, tendra mas éxito en adolescentes y

adultos jovenes que en adultos mas grandes.
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Mas, esta independencia debe tener sus limites porque entre los distintos medios
debe haber relaciones explicitas e implicitas (lo que conocemos como easter

egg?’). Las partes deben tener su autonomia, pero también pertenecer al todo.

Jenkins anade que “el recorrido por diferentes medios sostiene una profundidad
de experiencia que estimula el consumo”. Aunque, cada medio no tiene que ser
redundante porque eso “destruye el interés de los fans y provoca el fracaso de las
franquicias. La oferta de nuevos niveles de conocimiento y experiencia refresca la

franquicia y mantiene la fidelidad del consumidor” (Jenkins, 2006).

Mientras mas medios tenga la narracion transmediatica, mas publicos
contemplara. Existe una relacion directa entre el aumento de medios y la
ampliacion de los universos o franquicias transmedia con el éxito en taquilla y de

ventas de los productos mediaticos.

“‘Diferentes medios atraen a diferentes segmentos del mercado. El cine y la
television probablemente tengan el publico mas diverso; los comics y los
videojuegos el mas restringido”. Por eso es necesario un buen trabajo en cada
una de las areas para ofrecer una experiencia exclusiva que sea complementaria
con el resto. Si eso se logra, si se satisface a los distintos publicos, lo mas probable

es que la franquicia tenga éxito (Jenkins, 2006).

La busqueda permanente del éxito mencionado en el parrafo anterior (bien podria
leerse aumento del rédito econémico) es lo que obsesiona a las industrias
transmediaticas. Ante esta necesidad imperiosa de crear universos

multiplataférmicos; “el actual sistema de licencias suele generar obras

redundantes (no dan cabida a los antecedentes de los personajes ni al desarrollo

27 Esto es un mensaje, simbolo, signo o bonus encubierto dentro de la escena de una pelicula,
videojuego, etc.
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de la trama), edulcoradas o plagadas de descuidadas contradicciones. Los
productos de la franquicia estan excesivamente regidos por la I6gica econémica y

no lo suficiente por la visién artistica” (Jenkins, 2006).

Es incalculable el dafio que esto le hace a las expresiones artisticas y a los autores
en cada plataforma. Inversamente proporcional es lo que influye en la creacion de

estereotipos y de una percepcion uniforme del mundo.

En general, por estas corrientes del entretenimiento?® los consumidores buscan
historias sin fin y trasladan esta busqueda a la mayor cantidad de productos
audiovisuales posibles (incluidos, claro, aquellos que no tienen un universo

transmedia).

Ambas situaciones (plantear la posibilidad de historias eternas y exigir que todas
los relatos seas transmediaticos) son contranaturales debido a que las historias
infinitas van en contra de una cosmovision sincera porque esta no es perenne;

mas si efimera.

IV.2. Nuevos sistemas de comunicacion audiovisual. Cine, videojuegos
y tecnologia.

En el 2010, Umberto Eco y Jean-Claude Carriére se reunieron y conversaron ante
el entrevistador Jean-Philippe de Tonnac. De esa ilustrada charla nacié un ensayo

que analiza la posibilidad de que los libros dejen de existir.

28 Teniendo en cuenta los conceptos de Alfred Frankenstein de entretenimiento y cultura (Ver final
del Capitulo IlI).
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En este coloquio, Umberto Eco dice, entre otras cosas que a lo mejor
evolucionaran los componentes de los libros, a lo mejor las paginas de un libro

dejaran de ser de papel pero, pese a todo, seguira siendo lo que es.

“Las variaciones en torno al objeto libro no han modificado su funcién, su sintaxis,
desde hace mas de quinientos anos. “El libro es como la cuchara, el martillo, la
rueda, las tijeras. Una vez que se han inventado, no se puede hacer nada mejor”
(Carriére, J. C., Eco, U., 2010).

Esta breve introduccion al segundo tema del capitulo, tiene como fin, insertarnos

en los conceptos de los nuevos sistemas de comunicacion audiovisual.

Jenkins dice que “los viejos medios nunca mueren y ni siquiera se desvanecen.
Lo que muere son simplemente las herramientas que utilizamos para acceder al
contenido de los medios. Esta es lo que los especialistas en medios llaman
tecnologias de distribucion” porque el sonido es el medio; no lo es el reproductor

de mp3, ni el casete y tampoco el discman (Jenkins, 2006).

Segun Lisa Gitelman, los medios de comunicacion pueden funcionar en dualidad.
Por un lado posibilitan la comunicacion porque son una tecnologia per se; y por el
otro, son un grupo de sistemas y practicas sociales que se desenvuelven gracias

a esa tecnologia.

La autora agrega que “los sistemas de distribucién son unica y exclusivamente
tecnologias; los medios son también sistemas culturales. Las tecnologias de
distribucion vienen y van sin cesar, pero los medios persisten como capas dentro
de un estrato de informacién y entretenimiento cada vez mas complicado”
(Jenkins, 2006).

Por eso, Jean-Claude Carriére considera que “nunca hemos tenido mas

necesidad de leer y escribir que en nuestros dias”; porque es en esos estratos de
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informacion y entretenimientos, de los que habla Gitelman, donde es necesario
leer y escribir. (Carriére, J. C., Eco, U., 2010)

Con la creacién de la imprenta, no se dejé de hablar; con el surgimiento del cine,
no se dejaron de producir obras de teatro ni obras pictdricas; la television y la radio
coexisten perfectamente. Es por eso que el surgimiento de internet y los
videojuegos solo vienen a potenciar la convergencia cultural. Es mas, hay una
narrativa transmedia porque existe internet que permite la transversalidad entre el

contenido de cada medio.

Al hablar de los lazos entre cine, videojuegos e internet; debemos distinguir entre

el cine clasico de Hollywood y el Hollywood contemporaneo.

El cine clasico hollywoodense, en su respectiva narracion, tenia prohibidas las
omisiones y era sobre explicativo. “Dependia de la redundancia para asegurar que
los espectadores pudieran seguir el argumento en todo momento, aunque se
distrajesen o salieran al vestibulo a por palomitas durante una escena crucial”
(Jenkins, 2006).

Esto, en el Hollywood contemporaneo, con el arribo de la narracion transmedia,
es distinto. Los espectadores, para entender por completo una historia
transmediatica, deben tener cierta informacién de lo que van a ver. Esta puede

provenir de medios como las historietas o los videojuegos.

El Hollywood contemporaneo “ha incorporado recursos estéticos, narrativos y
tecnoldgicos de los medios digitales e interactivos, y se ha escurrido en la manera
como diferentes ambitos de la visualidad y el entretenimiento han incorporado los

procedimientos de representacion visual y narrativa del cine (Quintana, 2011).

Hay una determinada simbiosis, segun Quintana, entre los medios digitales e

interactivos y el Hollywood de este siglo porque ambos toman elementos
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narrativos del otro. Esto se debe a que los videojuegos tomaron del cine estéticas,
narrativas y un fin que es vital: expresar, de manera artistica (en el mejor de los
casos), una determinada vision del mundo de manera furtiva y encubierta por el

mero acto de contar una historia.

La contracara de esto es que el cine, para mantener su nivel de explotacion
comercial (a pesar de tener su propio lenguaje) tuvo que adaptarse a la narrativa
transmedia y al mundo digital. Para realizar esto, aproveché “el desarrollo de otros
medios y recursos estéticos como la televisidon y el video, que abrieron otras

perspectivas y posibilidades diferentes y diferenciadas” (Rincén, 2006).

Este hibrido de estéticas y recursos es algo similar a lo que sucedié en los
origenes del lenguaje cinematografico. Entre finales del siglo XXVIII y los inicios
del siglo XIX, se produjeron ciertos lazos entre los distintos eventos masivos y
populares de entretenimiento como el circo, las ferias, los parques de diversiones,

el teatro, entre otros.

El objetivo de estos eventos masivos y populares de entretenimiento era “propiciar
el asombro del publico, estimularlo, maravillarlo, no s6lo por todo un entramado
de recursos visuales, sino por el mundo virtual, global, que se producia mientras

ejecutaba el espectaculo” (Gomez Vargas, 2017).

En la creacion del lenguaje cinematografico definitivamente hubo una influencia
de los entretenimientos populares. La teatralidad de Méliés?° y el montaje de

atracciones®’ creado por Sergei Eisenstein son claros ejemplos de esto. Mas, el

2% Para profundizar ver Capitulo 11.1.3. “M¢liés; la teatralidad y el cine como fenémeno narrativo”.

30 Para profundizar ver Capitulo 11.1.4. “Griffith y Eisenstein; el abandono de la teatralidad en el
cine gracias a los padres del lenguaje cinematografico”.
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cine clasico de Hollywood dejé de lado estos conceptos para profundizar el

lenguaje cinematografico per se y dejo de lado el espectaculo y las atracciones.

En las ultimas décadas, el cine hollywoodense volvié a tomar como eje a los
efectos especiales y a los trucajes cinematograficos como un fin en si mismo.
Estas son las principales caracteristicas de las superproducciones de la

actualidad.

Si analizamos al cine como lenguaje cinematografico (y no como espacio fisico
donde se pueden ver peliculas) que surgié de una innovacion tecnolégica como
el cinematografo para expresar de manera artistica una cosmovision en particular;

debemos diferenciar una obra de arte de un producto de entretenimiento.

Una obra de arte cinematografica se caracteriza por la abundancia de lenguaje
cinematografico y, si posee efectos especiales, lo hace con un objetivo narrativo;
mientras que, un producto de entretenimiento tiene a los trucajes cinematograficos

como un fin per se.

En las ultimas décadas, muchos criticos cinematograficos consideran al cine
actual “como como un engafio, una ilusién, o una renuncia a las tradicionales
formas de representacion visual al dar una enorme preferencia a lo formal, a lo
efimero, a lo superficial, donde se desplaza la referencia y al significado por los
mismos recursos significantes que se pueden lograr con lo visual” (Gomez Vargas,
2017).

Los avances tecnoldgicos han sido vitales para que el cine vuelva a utilizar los
efectos especiales y estos, son otro lazo entre el séptimo arte y los videojuegos.
La convergencia cultural no solo la encontramos en el contenido en si mismo, sino
también en la industria porque las productoras trabajan en conjunto con aquellos
que desarrollan software, hardware y demas tecnologias que encontramos en los

videojuegos. Eso también es parte de la narrativa transmedia.
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Como los videojuegos, el cine de Hollywood quiere transformar a los publicos
pasivos en activos. Busca “crear un ambiente en si mismo, un mundo
principalmente por sus sagas y juegos intertextuales donde el espectador pueda
entrar e involucrarse, como por los mismos escenarios que se forman por otras

vias, espectaculos, o la misma vida cotidiana” (Gémez Vargas, 2017).

IV.3. Pluralidad digital; diversidad de voces; y multiplicidad de

contenidos, el nuevo zapping
IV.3.1. “El drama de internet es que ha promocionado al tonto del pueblo al nivel
de portador de la verdad”

En el capitulo anterior planteamos que Internet, con su aparicion, habilité a que
autores puedan surgir de los lugares menos pensados y que cualquiera con

conexion a la red pueda consumir las obras que desee®.

Gracias a las salas de chat, las redes sociales, los blogs, YouTube y las miles de
paginas visitadas dia tras dia por los millones de usuarios del mundo, las
facilidades son cada vez mayores. No hay muchos inconvenientes en organizar
las horas del dia para hacer un curso online o mirar un video tutorial que nos

ensene alguna actividad especifica.

Cualquier persona con una conexion a internet puede ensenarle a otra a hacer
determinada accion y, cualquier individuo se puede expresar, volver viral o
famoso. Esto, que al ser redactado aparenta ser maravilloso, tiene una contracara,

por supuesto.

A pesar de que hay excepciones, al analizar los debates en las redes sociales
encontramos combates a diario. Los emisores de opiniones encontradas no se

leen entre si sino que se refutan. Usualmente, sin importar los argumentos, las

31 Para profundizar ver Capitulo 111.4.1. “Las galaxias de McLuhan”
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redes sociales adquieren la ley de la selva y el que piensa como yo es mi amigo

y el que no mi enemigo.

La acidez caracteristica de Twitter y estas pequefias batallas que tienen los
usuarios caracterizados por su interés en la politica llevan a una fragmentacién
entre pares, a la generacion permanente de grietas entre individuos que son parte
del mismo sector del tejido social. Esto podemos encontrarlo en distintos ambitos

como el deporte, el cine, pero, principalmente, en la politica.

Si la militancia politica en el siglo pasado se caracterizoé por la persuasion y el
convencimiento de los pares; en la actualidad, la militancia politica en redes
sociales, se caracteriza por la busqueda de tener la razén y ganar los pequefios
debates diarios de la agenda politica. En sintesis, se transformé en una mera

masturbacion ideoldgica.

Umberto Eco, en una entrevista que le realizé el periddico italiano La Stampa en
2015, dijo que "las redes sociales le dan el derecho de hablar a legiones de idiotas
que primero hablaban sdélo en el bar después de un vaso de vino, sin dafar a la
comunidad. Ellos eran silenciados rapidamente y ahora tienen el mismo derecho

a hablar que un premio Nobel. Es la invasion de los idiotas" (Nicoletti, 2015).

El problema, segun Eco, no es que todo el mundo tenga el mismo derecho a hablar
o la misma visibilidad que cualquier intelectual; sino que “el drama de internet es
que ha promocionado al tonto del pueblo al nivel de portador de la verdad”
(Nicoletti, 2015).

Y no estaba muy errado. En las redes sociales cualquier usuario puede volverse
viral en una situacion esporadica o, incluso, transformarse en influencer. Esto
significa que un usuario tiene una cantidad significativa de seguidores como para
poder publicitar ciertos productos o dirigir a la opinion publica que coincide con él

hacia determinada direccion.
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En escasas ocasiones encontramos a algun protagonista (de cualquier ambito)
discutir en una red social con alguno de sus pares. Si es usual hablar de
informacion de los usuarios, espias, hackers y trolls3?; ha habido causas judiciales
donde se acuso a sectores politicos de intentar dirigir y modificar la opinidn publica

en redes sociales a través de trolls.

Cambridge Analytica es un ejemplo de esto ultimo. La informacion de la
personalidad, intereses, ideas politicas, etc. de 50 millones de usuarios de
Facebook fueron utilizados para influenciar a los votantes en las elecciones

presidenciales de Estados Unidos.

Los seres humanos en el siglo XXI, producto de la globalizacién y la
hiperconectividad estamos expuestos a la sobreinformacion33. O sea, recibimos
miles de estimulos comunicacionales a diario. Entre esos estimulos permitimos
que distintas empresas o agencias accedan a nuestra informacion por el solo
hecho de jugar un videojuego en el teléfono movil o crear una cuenta en la red

social de moda de turno.

Las empresas de redes sociales se metieron de lleno en la vida de la politica
internacional. Por citar un ejemplo; en el 2020, Donald Trump, Presidente de
Mandato cumplido de Estados Unidos, exigié que una compafia de su pais
compre Tik Tok en un periodo determinado de tiempo. En caso de que esto no
suceda, no dejaria que sus ciudadanos la utilicen porque es una red social de

origen chino, su principal competidor politico econémico.

32 Entendemos por trolls a las cuentas Fake o falsas que fueron creadas con el fin de amedrentar,
provocar y publicar contenido determinado en redes sociales, salas de chat, blogs, etc.

33 Para profundizar ver Capitulo ll.3. “La cultura de la convergencia de los medios de
comunicacion”.
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IV.3.2. La concentracion de la informacion en la era de la multiplicidad de voces

En teoria, el mundo digital aumenta las posibilidades de comunicacion y la
multiplicidad de voces. Es mucho mas sencillo emprender un proyecto
comunicacional en la era transmedia (en cualquier plataforma de audio,

audiovisual, de lectura, etc.) que en la era mass media.

Esto no significa que, en estas circunstancias, las grandes corporaciones de la
comunicacién no expandan su poder. Hay algunos medios que promueven mas
diversidad y pluralidad que otros: “La libertad se fomenta cuando los medios de
comunicacion se hallan dispersos, descentralizados y facilmente accesibles, como
sucede con las prensas o los microordenadores. El control central es mas
probable cuando los medios de comunicacion estan concentrados,
monopolizados y son escasos, como ocurre con las grandes cadenas” (De Sola
Pool, 1983)

En este proceso de convergencia cultural, de paso de la era mass media a la era
transmedia en el que vivimos, los medios de comunicacién audiovisuales masivos
intentan adaptarse y acoplarse a las nuevas generaciones, modas, medios y

soportes tecnoldgicos.

Es muy comun ver que canales de television tradicionales, y sumamente masivos
en la segunda mitad del siglo XX, intentar ocupar transversalmente espacios para

lograr transformarse en una plataforma transmediatica.

“Las nuevas tecnologias mediaticas han hecho posible que el mismo contenido
fluya por canales muy diferentes y asuma formas muy diversas en el punto de
recepcion Pool estaba describiendo lo que Nicholas Negroponte denomina

transformacion de «atomos en bytes» o digitalizacion” (Jenkins, 2006).

Por lo general, el contenido audiovisual es subido a su respectiva pagina web;

pero, la prioridad la tienen las redes sociales. Es ahi donde los medios de
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comunicaciéon tradicionales intentan generar feedback e interacciones en los

usuarios.

Que ciertas empresas mediaticas expandan su poder, oligopolicen y concentren
el mercado es “malo porque ahoga la competencia y situa las industrias mediaticas
por encima de las demandas de sus consumidores; porque reduce la diversidad,
importante para la cultura popular y esencial para la informacion; porque reduce
los incentivos para que las empresas negocien con sus consumidores y pone
barreras a su participacion. Los grandes conglomerados mediaticos pueden
ignorar a sus audiencias; los medios minoritarios deben adaptarse a nosotros”
(Jenkins, 2006).

IV.3.2.1.  Informaciony periodismo en la era de las Fake News

Si gracias a la narrativa transmedia, el mundo digital y las redes sociales podemos
afirmar que, en la actualidad, cualquier usuario con una conexién a internet puede
expresar algo; llegamos a la conclusion de que, en todo momento, todos podemos

comunicar en todo momento y, por ende, informar a un determinado publico.

Esta sinonimia la redactamos para llegar a la conclusion de que todos pueden
intentar hacer periodismo. Mas no todos lo hacen, a pesar de que todos pueden
informar. Porque hacer periodismo no es solamente publicar en un medio algo que
uno sabe, vio o presencio, sino tener la capacidad de divulgar un hecho con la
consciencia de que es una informacion y con la responsabilidad de que, al hacerlo,

estas haciendo periodismo y este tiene una funcion social.

Ademas, existen las noticias falsas o Fake news que, como los trolls, tienen el
objetivo de confundir, desvirtuar la informacion y desinformar, principalmente.
Ante esto, Umberto Eco considera que gracias a internet el periodismo no mejoré
porque las mentiras en internet son mas accesibles que la informacion de una

agencia de noticias. "En el viejo periodismo, por muy asqueroso que fuese un
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periddico, habia un control. Pero ahora todos los que habitan el planeta,
incluyendo los locos vy los idiotas, tienen derecho a la palabra publica. Hace un
tiempo se podia saber la fuente de las noticias. Con internet no sabes quién esta
hablando” y, a pesar de ser posible, no es facil distinguir una informacién falsa de
una verdadera cuando, como dijimos en al inicio de este Tema, estamos

expuestos a tantos estimulos comunicacionales a diario (Nicoletti, 2015).

IV.3.3. El nuevo zapping

En la narrativa transmedia, las plataformas de streaming tienen una interaccion
directa con sus usuarios; quienes, como describimos en el Capitulo Ill, son un
publico activo. Tanto en las redes sociales como en las plataformas mismas,
Netflix, Amazon Prime y todas las compafias de plataformas On Demand
recopilan datos de los usuarios para saber qué, cuando y como ofrecer un

determinado producto y que este tenga mayor repercusion y visualizaciones.

Entendemos que el ida y vuelta en redes sociales esta pensado para generar un
sentido de pertenencia en los usuarios que les comentan tweets o publicaciones

en Facebook e Instagram.

No importa si son fotos o gif; memes, chistes o frases graciosas. Tampoco importa
si las cuentas reciben insultos y pedidos a gritos de la nueva temporada de la serie
de moda. Lo que vale es el hecho de que exista un mensaje, que el usuario que
paga un servicio se haya tomado el tiempo de responder un mensaje es lo que

genera un vinculo entre la empresa y los usuarios.

Si tomamos Netflix como ejemplo, entenderemos la importancia que las
plataformas de streaming le dan a la experiencia de los usuarios y a sus intereses.

Un pulgar hacia arriba o uno hacia abajo después de ver determinada pelicula o
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serie; el agregar a la lista de favoritos un determinado producto audiovisual;

sumado a lo que se consume diariamente da como resultado un algoritmo3*.

La plataforma de la N roja “ha desarrollado un complejo software de
procesamiento de datos, que consigue un sofisticado sistema de recomendacién
focalizado en el disefio, construccion y optimizacién de los contenidos. Netflix
dedica aproximadamente 300 trabajadores e invierte 150 millones de dodlares
anuales en investigacion de algoritmos, interfaces de usuario, plataformas de
recomendaciones y todo lo relacionado con los metadatos de la plataforma”
(Kuburas, 2014).

Este conocimiento de los usuarios permite a las plataformas ofrecer contenido
personalizado, organizar mejor las ubicaciones de los géneros dentro de la misma
plataforma segun los usuarios (por ejemplo, si un individuo consumo mas
contenido de accion; ese género aparecera inmediatamente después de su lista
de favoritos y los productos que aun no termina de ver), entre otras cosas dirigidas

al publico.

El procesamiento de datos también permite a las compaiias tomar decisiones
internas como “evaluar el contenido antes de adquirirlo para la plataforma, incluso
recomendar actores para la interpretacion de papeles en una produccion propia”
(Izquierdo-Castillo, 2015).

Es una realidad que a veces el contenido recomendado por los algoritmos es
repetitivo y similar, lo que puede ser preocupante es que los usuarios no elijan lo

que ven por motus propio, mas si por recomendacién de las plataformas de

34 Este trabajo de Tesina incluye, en el apartado metodoldgico, una encuesta a posibles
consumidores de television y plataformas de streaming. Dentro de este cuestionario, en una de las
preguntas, ahondamos en la influencia de los algoritmos en la eleccion de contenidos. Para mas
profundizar ver Figura 24 del Capitulo VI.
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streaming. El no elegir qué ver y ceder esta decision a una compafia genera que
los usuarios se coapten y que implicitamente tengan una cosmovisidén mas

limitada.

Es tanta la oferta en este tipo de plataformas que, a veces, el proceso de eleccién
del contenido se engorroso. De manera similar a lo que sucedia con el zapping®®
en la década del '90; hoy los usuarios pasan mas tiempo decidiendo qué ver, que
viendo un contenido mismo. Y esto a veces pasa porque no importa tanto lo que
se ve, sino el hecho de ver algo, de satisfacer el placer de la instantaneidad3® y
llenar el album de figuritas de la serie de turno para poder debatir sobre eso en

Twitter.

35 Para profundizar ver Capitulo I11.2. “El zapping y el mal de la fragmentacion de los contenidos”.

36 Para profundizar ver Capitulo I11.5.1. “Contenidos audiovisuales que satisfacen el placer de la
instantaneidad”.
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CapituloV.  APARTADO METODOLOGICO

Este capitulo busca expresar el contenido metodoldgico de la investigacion. Esto
incluye los aspectos metodoldgicos que planteamos en el inicio; el desarrollo de
la recoleccion de datos y sus respectivos resultados que expondremos en la

conclusion.

V.1. Aspectos metodologicos
V.1.1. Pregunta de investigacion
¢ Por qué los usuarios pasaron de consumir medios masivos de comunicacion

audiovisual a utilizar plataformas de streaming?

V.1.2. Objetivo general

Comprender e interpretar los motivos que llevaron a los usuarios a consumir
plataformas de streaming en detrimento de medios masivos de comunicacién

audiovisual.

V.1.3. Objetivos especificos

e Reconocer el salto que dan los medios de comunicacion de la era mass
media a la era transmedia.

e Resumir el proceso de convergencia mediatica que se esta produciendo en
este siglo.

e Interpretar las nuevas dinamicas de la industria cultural audiovisual con
respecto a la creacién y distribucién de contenidos artisticos y como influye
a la industria cultural y artistica cinematografica.

e Explicar cdmo se adaptan los medios a los avances tecnoldgicos.

¢ Mostrar los procesos y avances tecnologicos que atravesoé la comunicacion

audiovisual hasta llegar a la actualidad.
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V.1.4. Hipdtesis o anticipacién de sentido

Los usuarios pasaron de consumir medios masivos de comunicacién audiovisual
a utilizar plataformas de streaming porque la hiper conectividad, los cambios
culturales producto de la globalizacién y las innovaciones tecnolégicas ampliaron
la oferta y la accesibilidad (en tiempo y espacio). Ademas, estos cambios

permitieron que cualquiera pueda ser un productor de contenidos.

V.2. Estructura metodoldgica:
V.2.1. Tipo de investigacion

Explicativa.

V.2.2. Disefio metodolégico

No experimental — Seccional.

V.2.3. Estrategias de recoleccién de datos

Realizamos un cuestionario autoadministrado que contd con una muestra de 240
individuos con género, rango etario y nivel educativo bastante diversificados.
Fueron medidos los usuarios de medios masivos de comunicacion audiovisual ya

sea television por cable o plataformas de streaming.

Medimos si los usuarios consumian contenido televisivo hace cinco afos; si lo
hacen en la actualidad, cuantas horas diarias y qué clase de contenido consumen;
si lo hacen en otro dispositivos y si prefieren peliculas o series en television; si
poseen plataformas de streaming y si las consumen; cuales tienen, cuales utilizan
regularmente y cuantas horas diarias las consumen; qué clase de contenido
prefieren, cuanto priorizan la universalidad del arte, cuanto influyen los algoritmos
de las plataformas y si en ellas prefieren peliculas o series; si consideran que las

personas consumen mas television o plataformas de streaming y si creen que por
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la cuarentena y la pandemia ha aumentado el consumo de medios audiovisuales,

entre otras cosas.
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CapituloVI.  DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

A continuacion analizaremos las figuras correspondientes a cada pregunta
realizada en el cuestionario autoadministrado. La muestra total fue de 240
encuestados; dependiendo de las respuestas de cada uno, quedaban habilitados

a responder ciertas preguntas o no.

En total realizamos 20 preguntas y cada una tiene su grafico correspondiente, mas
hay algunas excepciones con mas de una figura porque, en ciertas preguntas, no

solo analizamos cantidades, sino también porcentajes del total encuestado.

A lo largo del desarrollo de la investigacion, trazaremos paralelismo, similitudes y
conexiones entre las preguntas realizadas y algunos Capitulos, Temas y

Apartados del Marco Teodrico.

Cuando esto suceda, escribiremos la referencia pertinente.

19.02%
w2.28% .-_

mEntre 0y 19 anos mEntre 20 y 29 afios » Entre 30 y 39 afos

u Entre 40 y 49 anos = Entre 50 y 59 afios = Mayores a 60 afos

Figura 4: Edad de la muestra

Fuente: Elaboracién propia
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Podemos observar que el rango etario de la muestra esta bastante diversificado.
Un tercio pertenece al rango entre 20 y 29 afios; los rangos de entre 30 y 39 afos
y 40 y 49 anos tienen un 20% cada uno; los encuestados que tienen entre 50 y 59
afos son casi el 15%. Mientras que, aquellos que tienen menos de 20 y mas de

60 anos apenas superan en conjunto el 10% del total.

®m Femenino = Masculino No binario

Figura 5: Género de la muestra
Fuente: Elaboracién propia

Poco mas del 60% de las personas encuestadas son del género femenino, casi el
40% son del género masculino y un individuo del total de 240 se auto percibe

Género No Binario.
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51.88%

= Primario completa = Secundario completa

Universitario - Terciario completo = Universitario - Terciario incompleto

Figura 6: Nivel educativo de la muestra
Fuente: Elaboracién propia

Poco mas de la mitad ha finalizado sus estudios universitarios; un tercio inicié una
carrera universitaria pero no la ha finalizado aun; poco mas del 10% solo terminé
el secundario y uno de los 240 integrantes de la muestra solo completd la

educacion primaria.
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uNo =Si

Figura 7: Consumo de television hace 5 afios
Fuente: Elaboraciéon propia

De los 240 encuestados; un 95,40% consumia television hace 5 afos y el

porcentaje restante (menos de 5%) no consumia television.

— |

=Entre 1y 3 horas mEntre 3y 5horas = Mas de 5 horas =Menos de 1 hora = No recuerdo

Figura 8: Horas diarias de consumo de television por cable hace 5 afios

Fuente: Elaboracién propia

Del porcentaje de encuestados que hace 5 afios consumia televisién, mas de la

mitad lo hacia entre 1 y 3 horas. Los porcentajes de los grupos restantes estan
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bastante divididos. Casi 1 de cada 5 encuestados miraba television entre 3y 5
horas; 15% miraba television menos de una hora. Por ultimo, un porcentaje
pequefo (7,86%) de encuestados miraba mas de 5 horas de television y un 5%

no lo recuerda.

= No
mSi

Figura 9: Consumo de televisién en la actualidad
Fuente: Elaboracion propia

De los 240 encuestados, un 72% consume television y un 27% no. Por lo tanto,
podemos deducir que casi un tercio de la muestra no consume televisién. Con
respecto a la Figura 7, podemos confirmar que el 20% de los encuestados ha
dejado de consumir television. Que 1 de cada 5 personas haya dejado de
consumir television en los ultimos afos, es un numero que tiene en alerta a los

medios de comunicacion audiovisual tradicionales.
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= Entre 1y 3 horas m Entre 3 y 5 horas

Mas de 5 horas = Menos de 1 hora

Figura 10: Horas diarias de consumo de television por cable en la actualidad
Fuente: Elaboracién propia

Del porcentaje de encuestados que en la actualidad consume televisién (173),
mas de la mitad lo hace entre unay tres horas. Casi uno de cada tres encuestados
mira television menos de una hora; un 15% mira entre tres y cinco horas. Por
ultimo, un porcentaje pequefio, casi 5% de encuestados mira mas de cinco horas

de television diarias.

Al hacer una comparacion con la Figura 8; deducimos que el porcentaje de entre
una y tres horas diarias de consumo de televisidn ha variado en un nivel infimo
pero, los otros porcentajes si se han modificado en mayor medida. Aquellos que
consumen menos de una hora diaria de television casi se han duplicado y los otros
dos rangos (entre tres y cinco horas y mas de cinco horas) han disminuido un 3%

cada uno.

Estos datos estan en sintonia con el descenso del consumo televisivo analizado

en la Figura 9 y, por ende, no es un dato aislado.
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- 67 ___
30
Ol BRI

= Espectaculos u Realitys Deportes
= Noticieros = Infantiles Mdusica
= Series m Peliculas m Entretenimientos
= Anime = Programas de decoracion = Ciencia
Novelas

Figura 11: Tipo de contenido consumido en la actualidad en television

Fuente: Elaboracién propia

80.00%
60.00%
40.00%

20.00%

17:34% .
10.40% - 1.16% 0.58% 0.58% 0.58% 1.73%

0.00%
Espectaculos Realitys m Deportes
Noticieros Infantiles m Musica
Series Peliculas Entretenimientos
Anime Programas de decoracion Ciencia

Figura 12: Medicion porcentual del tipo de contenido consumido en la actualidad en

television

Fuente: Elaboracién propia
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En esta pregunta, los 173 encuestados que miran television en la actualidad,
pudieron elegir el tipo de contenido que consumen en television por cable. Sin
limite en la cantidad de tipos de contenidos seleccionados, los resultados marcan
que un 68% de los encuestados miran Noticieros, siendo este el género mas
elegido. A este le siguen Peliculas y Series con un 47% y 41%, respectivamente.
Cerca de estos estan aquellos encuestados que consumen Deportes con un

porcentaje muy cercano al 40%.

Los otros géneros aparecen lejanos en cuanto a la cantidad porcentual. 30
personas eligieron ver Espectaculos y Musica, lo que equivale a un 17% del total
cada uno. 18 encuestados, o sea, un 10% de la muestra, consume contenidos

Infantiles y Realitys.

Por ultimo, la cola de los géneros seleccionados esta compuesta por un 1,73% (3
personas) que consumen Novelas; 1,16% (2 personas) declararon consumir
programas de Entretenimientos y, los tres géneros restantes: Anime, Programas
de decoraciéon y Ciencia cierran el anadlisis de esta pregunta con 1 persona

seleccionando cada uno de ellos, lo que equivale al 0,58%.
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mAveces #No = Si

Figura 13: Consumo de contenido televisivo en otros soportes
Fuente: Elaboracién propia

De los encuestados que en la actualidad miran television; un 65% aun no se
sumergen a realizarlo en otros soportes como Tablet, celular o PC. Por otro lado,
un 20% si lo hace regularmente y el 15% restante lo realiza a veces. Esto es parte
del proceso de convergencia cultural que estamos atravesando en los ultimos

anos.
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® Es indistinto
m Peliculas

Series

Figura 14: Preferencia, en television por cable, de peliculas o series
Fuente: Elaboraciéon propia

En las figuras 11 y 12 notamos que, al ver television por cable, los usuarios
prefieren las peliculas por sobre las series pero, a pesar de lo analizado
previamente, en las respuestas a esta pregunta notamos que hay un alto
porcentaje al que le da lo mismo. Deducimos que, dependiendo del momento, este

40% elige una u otra opcion.

= No
mSji

Figura 15: Posesidon de cuentas en plataformas de streaming

Fuente: Elaboracién propia

133



Como vimos en el marco teorico, en los ultimos anos, las plataformas de streaming
se han metido en los hogares. Tres de cada cuatro encuestados posee alguna
plataforma de contenido audiovisual streaming en la actualidad. Los numeros
marcan que, de los 240 encuestados, 182 individuos (76%) tienen plataformas y
58 (24%) no.

181

44
me - e
- ||

= CineAr = Amazon Prime Netflix ® QubitTv » Youtube Play
HBO Go = Fox Play = ESPN Play = Stremio = Apple TV+
= Directv GO Telegram = Flow Twitch MIO

Figura 16: Especificacién de las plataformas de streaming que poseen los encuestados

Fuente: Elaboracién propia
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60.00% oV 24.18%
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40.00% 12.09% 19.78% | 17.03%

| 1.10%
20.00% - .
0.55%  0.55% 1.10%

2.75% 11.54% | 0.55% | 0.55% 1.65%
0.00% B

CineAr Amazon Prime  mNetflix QubitTv ® Youtube Play

m HBO Go Fox Play ESPN Play Stremio Apple TV+

Directv GO m Telegram ® Flow m Twitch mMIO

Figura 17: Medicion porcentual de las plataformas de streaming que poseen los

encuestados
Fuente: Elaboracién propia

En el analisis de la Figura 15 comentamos que el 76% de los encuestados tiene
alguna plataforma de streaming. Gracias a las figuras 16 y 17, podemos llegar a
la conclusion de que, de ese 76% (182 de un total de 240 encuestados), un
99,45% posee Netflix, o sea, 181 de un total de 182 encuestados poseen la

plataforma lider del mercado, como analizamos en el marco tedrico.

Luego, casi un tercio (32% del total) posee Amazon Prime. Esta es una plataforma
que existe en Argentina hace poco tiempo pero que, gracias a la publicidad, los
contenidos originales y el hastio de los usuarios de Netflix, ha logrado quedarse

con el segundo lugar de usuarios.
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Un cuarto de la muestra (24,18%) tiene una cuenta en HBO Go. Esta es una
plataforma que puede utilizarse si el individuo tiene un paquete adicional de HBO
junto a la television por cable o puede pagarse de manera individual como las ya
mencionadas Netflix y Amazon Prime. En esta plataforma de streaming, se puede
consumir el contenido que transmiten las sefiales de HBO en vivo o se puede
visualizar el contenido exclusivo y, si se quiere, de manera atemporal en la
plataforma. En la Figura 13, al preguntar si se consumia contenido televisivo en
otros soportes, haciamos referencia a este tipo de alternativas que ofrecen

algunas senales.

Uno de cada 5 encuestados (19,78%) posee YouTubePlay. Con esta plataforma
encontramos una situacion similar a la de Amazon Prime con la diferencia de que,
YouTube lanz6 su plataforma premium un afio antes y que no se presenté como
una nueva alternativa en el mercado, porque millones de personas consumen la
version gratuita (pero con anuncios), mas si como una version mejorada de la ya

existente y sin costo.

Al igual que HBO Go; FOX Play e ESPN Play son alternativas para consumir el
contenido emitido en vivo por las sefales de cable o el producto exclusivo y
atemporal ofrecido en las plataformas. Un 17% y un 11,54% de los encuestados
poseen una cuenta en Fox Play e ESPN Play, respectivamente. Existe la
posibilidad que, en este tipo de plataformas que son compartidas con el cable,
haya muchos individuos que tengan este beneficio pero que no lo sepan o que no

se hayan creado una cuenta.

Poco mas de uno de cada diez encuestados (12,09%) posee una cuenta de
CineAr. A la hora de analizar la plataforma de contenidos argentinos, que depende
del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y de la Secretaria de
Medios y de Comunicacion Publica, debemos tener en cuenta que, al igual que

Stremio, Telegram y Twitch, y a diferencia del resto, es gratuita.
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QubitTV es un plataforma que ofrece un servicio similar a Amazon Prime y Netflix
pero que se caracteriza porque su contenido es mucho mas rebosante de lenguaje

cinematografico, mas clasico y para nada mainstream o de moda. Un 2,75% de

los encuestados posee QubitTV.

La cola de las opciones la cierran MIO, la plataforma de contenidos audiovisuales
que tienen aquellos usuarios con el paquete de cable HD de Supercanal. Tres

encuestados del total (1,65%) poseen MIO.

El 1,10% (dos encuestados) poseen Twitch y Stremio. Mientras que, el 0,55% del
total (un encuestado) tiene cuenta en Apple TV+, DirecTV GO, Telegram o Flow.

174
40
_— —F—31
w0 U Elmme 2 o0 v oo 2o
= CineAr = Amazon Prime - Netflix = QubitTv Youtube Play =HBO Go
= Fox Play = ESPN Play = Stremio = Apple Tv = Twich u Directv GO
Telegram Flow MIO Ninguna

Figura 18: Especificacion de las plataformas de streaming que utilizan los encuestados

Fuente: Elaboracién propia
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Figura 19: Medicién porcentual de las plataformas de streaming que utilizan los

encuestados

Fuente: Elaboracién propia

En la figura 16 mostramos que el 99,45% de las personas que tenian plataformas
de streaming, poseian una cuenta de Netfflix. Esto, trasladandolo de valores
porcentuales a numeros cardinales significa que, de las 182 personas, 181 tienen
usuario en la N roja. Pero no todos utilizan esos usuarios y, sobre eso, hace
hincapié la ultima pregunta. En la figura 18 podemos observar que 174 lo utilizan
y en la figura 19 entendemos que ese numero equivale al 96,13% de los usuarios

que pagan el servicio.

Un 88,14% de los individuos que pagan Amazon Prime lo utilizan con cierta
regularidad. Si uno de cada cinco encuestados con plataformas de streaming

poseia YouTube Play, el 94,44% lo utiliza.

Adentrandonos en las plataformas de streaming que comparten sus servicios

television con cable descubrimos que los porcentajes de utilizacion de los usuarios
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rondan los valores cercanos al 60% y 70%. HBO GO es utilizado por el 70,45%
de los que tienen una cuenta. Fox Play, 64,52% e ESPN Play, 61,90%.

A pesar de ser gratuita, uno de cada diez encuestados posee una cuenta de
CineAry, de ese numero (22 de 182 encuestados con plataformas de streaming),
un 68,18% lo usa frecuentemente. QubitTV, es consumida por el 60% de los que

pagan el servicio (tres de cinco encuestados de 182 posibles).

MIO, Flow y DirecTV GO, las dos plataformas que incluidas en los paquetes de
television por cable HD de Supercanal, Cablevisién y DirecTV, presentan numeros
dispares. MIO es utilizado por el 66,67% de los usuarios que poseen cuenta en el
servicio (dos de tres, no es una muestra muy relevante). Mientras que, Flow y
DirecTV GO no son utilizados en absoluto por aquellos que poseen el servicio (un
encuestado en cada plataforma de un total de 182 no le dan valor de muestra

representativa de la realidad).

Por ultimo, las plataformas Twitch, Stremio 'y Telegram son utilizados por un 100%
de los encuestados que tienen el servicio (un encuestado para cada plataforma).
Ademas, el unico usuario que tiene Apple TV+ de la muestra, no lo utiliza, lo que

da como resultado un 0% para la plataforma de Apple.
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mEntre 1y 3 horas mEntre 3y 5 horas * Mas de 5 horas = Menos de 1 hora

Figura 20: Horas diarias de consumo de plataformas de streaming en la actualidad
Fuente: Elaboracién propia

Del porcentaje de encuestados que consume plataformas de streaming, mas de
la mitad (casi un 60%) lo hace entre una y tres horas por dia. Este es un numero
similar al del consumo de television en la actualidad porque, en esa estadistica
reflejada en la Figura 10, podiamos encontrar que mas de la mitad del porcentaje

de encuestados lo hace entre una y tres horas diarias.

Hay un cuarto de los encuestados que consume menos de una hora diaria de
plataformas de streaming; esto es un 10% mas que los que miran menos de una

hora diaria de television (ver Figura 10).

Aquellos que consumen mas de cinco horas diarias de plataformas de streaming
casi llegan al 5% y es un numero muy similar al de aquellos que ven mas de cinco

horas diarias de television (ver Figura 10).
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Por ultimo, aquellos que consumen entre tres y cinco horas diarias de plataformas
de streaming apenas superan el 10% y eso significa un 5% menos que aquellos

que ven televisiéon las mismas horas por dia (ver Figura 10).

= Realitys = Deportes Infantiles = Musica

= Series = Peliculas = Reportajes m Prédicas
= Anime m Informes econémicos = Vorterix = Youtubers
= Misterio = JustChating E-sports

Figura 21: Tipo de contenido consumido en plataformas streaming

Fuente: Elaboracion propia
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m Misterio m JustChating m E-sports

Figura 22: Medicién porcentual del tipo de contenido consumido en plataformas de

streaming

Fuente: Elaboracién propia

En esta pregunta, los 182 encuestados que poseen y utilizan plataformas de
streaming, pudieron elegir el tipo de contenido que consumen. Sin limite en la
cantidad de tipos de contenidos seleccionados, los resultados marcan que, como
esperabamos debido a lo que marcamos en el marco tedrico, hay una clara
predominancia por las Series y las Peliculas con un 88,46% y 78,57%,

respectivamente.

Uno de cada cuatro usuarios mira y escucha Musica, 44 individuos lo eligieron vy,
para ser mas especificos, esto es igual a un 24,18%. El consumo de Deportes se

ubica en la cuarta posicion mas elegida con un 17,58% de los encuestados.
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Los otros géneros elegidos en cantidad son los Realitys y los programas Infantiles

con 16 y 12 consumidores. Esto equivale a un 8,79% y 6,59%, respectivamente.

Por ultimo, los géneros restantes fueron todos seleccionados por un encuestado
de la muestra total de 182. El porcentaje de Reportajes, Prédicas, Anime, Informes
economicos, Youtubers, Misterio, JustChating, E-Sports y Vorterix (que nacio
como radio pero se transformé en un medio multiplataforma audiovisual)

corresponde al 0,55% individualmente.

Este ultimo parrafo lo consideramos muy rico en relacion a las relaciones que
podemos hacer con el marco tedrico. Por un lado, la fragmentacion de los
contenidos esta directamente vinculada con la circulacion que es la segunda fase
del modelo de comunicacion mediatica planteada por Estela Zalba y que citamos

en el Capitulo |, Tema “.5.2. Comunicacion mediatica” del primer capitulo.

Ademas, profundizamos mas aun sobre la fragmentacion de los contenidos en el
Capitulo Ill, Tema “ll.1.2 Televisién por cable, el inicio de la debacle”y Tema “Ill.

2. El zapping y el mal de la fragmentacion de los contenidos”.

En ambos apartados, llegamos a la conclusion que el aumento de la
fragmentacion dentro de los distintos géneros y subgéneros televisivos, no
modifico los temas esenciales tratados por las distintas producciones. Mas, cada
uno, resaltaba distintos matices y aspectos que buscaban cautivar distintos
publicos mas heterogéneos. Esa promiscuidad identitaria (edad, nacionalidad,
género, orientacion sexual, nivel educativo, religion, etc.) generd una
multiplicacion de medios, sefiales televisivas y programas totalmente

globalizados.

Por ultimo, al analizar estas respuestas con sus respectivos graficos, no podemos
dejar de mencionar el Caso Vorterix y vincularlo con lo mencionado en el Capitulo

lll, Tema “ll.4.] Las galaxias de McLuhan”. Si en la Galaxia Gutenberg
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dependiamos de la vista; en el nuevo paradigma, gracias a la multimedialidad, la
vista opera en conjunto a lo auditivo al mismo tiempo y con la misma

responsabilidad.

® Mucho =Nada = Poco

Figura 23: Medicion de la prioridad que los encuestados dan a la universalizacién del

contenido en una plataforma de streaming
Fuente: Elaboracion propia

Mas de la mitad de los encuestados prioriza poco la universalizacién del contenido

en una plataforma de streaming; pero casi un tercio de ellos si lo hace y mucho

Preguntar cuanto priorizan la universalizacion los encuestados, nos permite
repensar lo planteado en el marco tedrico. En el Capitulo Ill, Tema “/l.5.2.
Industria cultural, universalidad del arte y simplificacion para el consumo de
masas. Mientras que, el resto, no lo hace en absoluto” planteamos que la
participacion activa de los consumidores hace que la industria saque conclusiones

y produzca contenidos con la consciencia de que es lo que busca el consumidor.

144



A la industria eso le hace aumentar sus ganancias, claro, pero el arte se ve

perjudicado de una forma inversamente proporcional.

Es frecuente que las grandes productoras intenten generar contenidos universales
(industriales, mas no culturales) que se adapten a la mayor cantidad de
consumidores posibles para disminuir los costos a pesar de la fragmentacion

mencionada previamente.

® Mucho
m Nada
Poco

Figura 24: Influencia del algoritmo de las plataformas de streaming en la eleccion de los

contenidos audiovisuales

Fuente: Elaboracién propia

Al elegir qué contenido consumir; casi al 50% de los encuestados se ve un poco
influenciado por el algoritmo de las plataformas de streaming. O sea, no se guian

tanto por lo que las plataformas le recomiendan.

Poco mas de un tercio de los encuestados si es muy influenciado por los
algoritmos y, para el 17% restante, las plataformas no afectan nada en la eleccion

de contenidos audiovisuales.
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Es notorio que, a la mitad de los usuarios, a veces las plataformas de streaming
les digan qué mirar y qué no mirar. Si a esto le sumamos el tercio de encuestados
que si es muy influenciado obtenemos un 83%. Este es un numero altisimo para

algo tan importante como la eleccién del contenido a consumir.

Si los usuarios ni siquiera pueden controlar cual contenido consumir y cual no, lo
unico que logran es que tener una cosmovision mas limitada, fomentar /a creacion
de estereotipos y de una unica moral y percepcion uniforme que no corresponde
a los seres humanos per se uni como dijimos en el Capitulo Ill, Tema “/ll.5.2.
Industria cultural, universalidad del arte y simplificacion para el consumo de

masas’.

® Es indistinto
m Peliculas

Series

Figura 25: Preferencia, en plataformas de streaming, de peliculas o series

Fuente: Elaboracién propia

Como vimos en la Figuras 21 y 22, los usuarios prefieren las series por sobre las
peliculas. Mas el porcentaje de usuarios a los que les es indistinto es igual de alto

que el de aquellos que prefieren series.
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Si comparamos esto con la Figura 14, podemos confirmar que es lo opuesto. Y
deducimos que, la posibilidad que brindan las plataformas de hacer maratones y
ver varios capitulos seguidos de una misma serie hace que, en plataformas de

streaming, los usuarios prioricen las series por sobre las peliculas.

Lo opuesto pasa en la television porque, como las series estan fragmentadas en
la franja diaria y horaria, podemos deducir que los usuarios eligen las peliculas
por sobre las series ya que permiten consumir un producto completo sin tener que

ajustar su agenda a la television por cable.

La influencia de las maratones en la eleccidn de series por sobre peliculas en las
plataformas de streaming esta totalmente relacionado con el Capitulo Ill, Tema

“I11.5.1 Contenidos audiovisuales que satisfacen el placer de la instantaneidad’.

En este Tema planteamos que los usuarios de plataformas On Demand buscan
nuevos contenidos sin pensar (y repensar) con un sentido critico lo que acaban
de consumir. Mas que absorber una obra de arte, les interesa satisfacer la
necesidad de instantaneidad y no quedar afuera de los circulos sociales que

tienen a las series del momento como tépico principal.

Las maratones se explican porque “ayuda a sacarse de la cabeza la preocupacion
por la felicidad. Ademas, ayuda a que se olvide que esa preocupacion estuvo
alguna vez ahi...esta amnesia es el significado de la felicidad” (Bauman, La
sociedad sitiada, 2002) (Ver Capitulo lll, Tema.5.1 para ahondar mas sobre esta

problematica).
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® No
u Sj

Figura 26: Consideracion acerca del mayor consumo de plataformas de streaming que la

televisidn por cable

Fuente: Elaboraciéon propia

Casi todos los encuestados piensan, a pesar de sus experiencias personales, que
las personas prefieren las plataformas de streaming por sobre la television por
cable. Si relacionamos esto con la Figura 9, en la que vimos que en la actualidad
el 72% de la muestra consume television y el 28% no; y con la Figura 15, que
mostrd que el 76% de los encuestados posee plataformas de streaming y el 24%
no; llegamos a la conclusion de que 9 de cada 10 personas piensen que hay un
mayor consumo de plataformas de streaming que de televisidén, es un poco

exagerado si lo comparamos con la realidad.

Es un numero demasiado alto, lo que nos lleva a concluir que las plataformas de
streaming se han metido, no solo en los sillones de los hogares, sino en el

inconsciente colectivo.
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m Sij

Figura 27: Influencia de la pandemia en el consumo de medios audiovisuales
Fuente: Elaboracién propia

Poco mas de un 80% de los encuestados consideran que la cuarentena impuesta
por el Gobierno Nacional debido a la Pandemia COVID-19 ha colaborado en que
los ciudadanos consuman medios audiovisuales en mayor medida que antes. Esta
pregunta la incluimos para confirmar algo que ya teniamos en mente: la pandemia
y la cuarentena aumento el consumo de contenidos audiovisuales, sin importar el

soporte.
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Capitulo VIl.  CONCLUSION

A lo largo de esta investigacion, hemos hablado largo y tendido de von Neumann
y de sus aportes a la humanidad. El es uno de los principales responsables de

que, en la actualidad, utilicemos computadoras con naturalidad.

Calderodn plantea que la lengua tardd de cientos de miles de afios en surgir y
transformarse en el eje de las interacciones de los seres humanos de la Tierra.
Por otro lado, la escritura tardo diez mil afios y la prensa impresa fue establecida
en 400 anos. Tras la revolucion industrial, el teléfono se instalé en la sociedad en
50 anos, mientras que, el celular en siete, y las redes sociales y los blogs en dos

o tres anos.

En la década del '50, John von Neumann entendio6 esto e introdujo el concepto de
singularidad que, segun él, seria alcanzada 100 afios después. Lo que plantea
esta nocidén es que el progreso tecnolégico (y la adaptacién de los seres humanos
a ello) es cada vez mas rapido y, en algun momento, la singularidad tecnoldgica
se podra mejorar a si misma a tal punto que no lograremos adaptarnos. En ese

hipotético caso, quedariamos desfasados y la tecnologia superaria al hombre.

Si analizamos el segundo parrafo de este apartado, veremos que cada vez
asimilamos los avances tecnoldgicos en un periodo de tiempo menor. En los
ultimas décadas, debido a los cambios culturales producidos por la globalizacién,
la hiperconectividad y las innovaciones tecnoldgicas (como el advenimiento de
internet) estamos atravesando un proceso de convergencia cultural en el que los
usuarios pasaron a consumir plataformas de streaming en detrimento de los

medios masivos de comunicacién audiovisual.

La convergencia cultural es el proceso en el cual los medios antiguos y nuevos se
mezclan, transforman y crean nuevas formas de comunicarse. En esta

transformacion los publicos pasaron de ser pasivos a activos porque ahora el
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proceso de creacion de contenidos es mas de arriba-abajo y de abajo-arriba; no

es mas unilateral, sino que hay cierta retroalimentacion.

Ademas, los medios de comunicacién tradicionales también tuvieron que
transformarse y adaptarse para sobrevivir. La television en los ultimos afos esta
viviendo un proceso que Carlos Scolari denominé Hipertelevision. En un
ecosistema digital donde los hipertextos son protagonistas, la tv empez6 a
producir “nuevas textualidades televisivas - con sus multi pantallas, relatos
transmediaticos y multiplicacion de los programas narrativos — (Scolari, Hacia la
hipertelevision. Los primeros sintomas de una nueva configuracion del dispositivo
televisivo, 2008).

Al modificarse a si misma de esta manera, al atomizarse en infinitas experiencias
asincronicas, ubicuas, fragmentadas e individuales; la televisidon se transformé en
algo que no es. Un ejemplo de esto, como mencionamos en el Capitulo I, son los
Smart TV que brindan a los usuarios posibilidades que no son de la matriz

televisiva.

En los ultimos cinco afos surgieron las plataformas de streaming que permiten las
experiencias mencionadas en el parrafo anterior. Gracias al desarrollo de la
investigacion, descubrimos que tres de cada cuatro personas tienen al menos una
cuenta en una plataforma de streaming y Netflix es el mas elegido porque un

99,45% contrata el servicio.

En ese mismo periodo de tiempo, una de cada cinco personas dejé de consumir
television y; aquellos que consumian menos de una hora diaria se duplicaron y los
que mas horas consumian disminuyeron. A pesar de la fragmentacion de
contenidos, aquellos que miran television lo hacen principalmente para informarse
(un 68%). Luego las elecciones son variadas con el consumo cultural (series,

peliculas y musica) y el deporte como principales opciones elegidas.
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La convergencia cultural no llegd al consumo de television en distintos soportes
porque solo un 20% mira television en otros dispositivos regularmente y un 15%

lo hace a veces.

Si analizamos las horas diarias de consumo, podemos llegar a la conclusion de
que son bastante similares las del consumo de plataformas de streaming y
television. Pese a que, segun los encuestados, hay mayor consumo de
plataformas que de tv. Nueve de cada 10 personas piensan que hay mayor
consumo de plataformas de streaming que de televisidbn; mas los numeros
mencionados en los parrafos anteriores marcan que, en la realidad, hay un

consumo mucho mas equilibrado.

En la television, el publico prefiere las peliculas; mas en las plataformas de
streaming, prefiere las series. Esto se debe a la posibilidad que brindan las
plataformas de hacer maratones y ver varios capitulos seguidos de una misma
serie. Lo opuesto pasa en la television porque, como las series estan
fragmentadas en la franja diaria y horaria, podemos deducir que los usuarios
eligen las peliculas por sobre las series ya que permiten consumir un producto

completo sin tener que ajustar su agenda a la television por cable.

Si analizamos la relacion arte-medios, notaremos que las plataformas de
streaming, al volverse productoras de contenidos, son mas propensas a producir
contenido vacio que artistico. A lo largo de esta investigacion, hemos mencionado
el dafo que le hace a la expresiones artisticas que las productoras sean autoras

y no un individuo con una cosmovision en particular.

Es tan penetrante el feedback y la interaccion entre los usuarios y las plataformas,
que estas se permiten “sugerir’ cuales contenidos ver y cuales no. Esto lo hacen

gracias a los algoritmos de los que hablamos en el Capitulo 1V.3.3.” El nuevo

zapping”.
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Al analizar las encuestas, notamos que al elegir qué contenido consumir; poco
mas de un tercio de los encuestados si es muy influenciado por los algoritmos,
casi al 50% de los encuestados se ve un poco influenciado por el algoritmo de las
plataformas de streaming y, para el 17% restante, las plataformas no afectan nada

en la eleccién de contenidos audiovisuales.

Estos numeros son, como minimo, llamativos. Si sumamos los usuarios que
regularmente aceptan las sugerencias de los algoritmos y los que a veces lo
hacen, obtenemos un 83% de personas que consumen lo que les dicen
explicitamente. Es un numero altisimo que cierra un montén de puertas y la

posible diversidad de contenido consumido.

Ese numero es el resultado de usuarios que no miran contenido audiovisual para
interpretar una obra de arte, enriquecerse y desarrollar su pensamiento critico.
Sino que lo hacen para llenar el album de figuritas de series que al poco tiempo
son olvidadas; para participar de los debates de turno en Twitter; para satisfacer
la necesidad de la instantaneidad, como dijo Zygmunt Bauman “para sacarse de

la cabeza la preocupacion por la felicidad” (Bauman, La sociedad sitiada, 2002)...

...Y, lo que es peor, para simplemente dejar que pase el tiempo.
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Capitulo IX.  ANEXOS

Cuestionario de tesina

El paso de los medios masivos de comunicaciéon audiovisual de la era mass media

a la era transmedia.

*Obligatorio

1. Direccion de correo electronico*
2. Edad*

3. Género*

Marca solo un 6valo.

e Femenino

e Masculino

¢ No binario

e Prefiero no decirlo
e Otro:

4, Nivel educativo*

Marca solo un 6valo.

e Primario incompleta

e Primario completa
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e Secundario completa
e Universitario - Terciario incompleto

e Universitario - Terciario completo

Television en el pasado

Esta seccion esta vinculada con la television en general. Esta recopilacién de datos no hace distincion entre
television por cable (por ejemplo: Supercanal), por antena (por ejemplo: DirecTV) o por aire (por ejemplo:

Television Publica); analdgica o HD; etc.

5. ¢Hace 5 afios consumia televisiéon? *
Marca solo un o6valo.

e Si

e No Salta a la pregunta 7

Television en el pasado

Esta seccion esta vinculada con la television en general. Esta recopilacién de datos no hace distincion entre
television por cable (por ejemplo: Supercanal), por antena (por ejemplo: DirecTV) o por aire (por ejemplo:

Television Publica); analégica o HD; etc.

6. Excluyendo plataformas de streaming (Netflix, Amazon Prime, HBO
Go, etc.) ¢ Aproximadamente cuantas horas diarias de televisién por cable

consumia hace 5 anos? *
Marca solo un 6valo.

e Menos de 1 hora
e Entre 1y 3 horas
e Entre 3y 5 horas
e Mas de 5 horas

e No recuerdo
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Television en el presente
Esta seccion esta vinculada con la televisidon en general. Esta recopilacion de datos no hace distincion entre
television por cable (por ejemplo: Supercanal), por antena (por ejemplo: DirecTV) o por aire (por ejemplo:

Television Publica); analégica o HD; etc.

7. ¢En la actualidad consume television? *
Marca solo un o6valo.

e Si

e No Salta a la pregunta 12

Television en el presente
Esta seccion esta vinculada con la televisiéon en general. Esta recopilacién de datos no hace distincion entre
television por cable (por ejemplo: Supercanal), por antena (por ejemplo: DirecTV) o por aire (por ejemplo:

Television Publica); analégica o HD; etc.

8. Excluyendo plataformas de streaming (Netflix, Amazon Prime, HBO
Go, etc.)  Aproximadamente cuantas horas diarias de televisién por cable

consume en la actualidad? *
Marca solo un dévalo.

e Menos de 1 hora
e Entre 1y 3 horas
e Entre 3y 5 horas

e Mas de 5 horas
9. ¢ Qué clase de contenido en la television por cable consume? *

Selecciona todos los que correspondan.
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Espectaculos

Realitys

Deportes

Noticieros

Infantiles

Musica

Series

Peliculas (sin importar si son documentales o ficciones)
No consumo

Otro:

N 1 Y I A A B

10. ¢Mira canales de television en otro soporte que no sea la tv? (Por

ejemplo: celular, computadora, Tablet, etc.) *

Marca solo un 6valo.

e Sj
e No
e A veces

11.  ¢En television prefiere peliculas o series? *

Marca solo un 6valo.

e Peliculas
e Series

e Es indistinto

Plataformas audiovisuales de streaming

Entendemos por plataformas audiovisuales de streaming las aplicaciones, servicios o plataformas a través

de los cuales podemos consumir contenido audiovisual, televisivo o no, gratuito o pago.
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12. ;Posee plataformas de contenido audiovisual streaming? *

Marca solo un 6valo.

o Si Salta a la pregunta 13
e No Salta a la pregunta 20

Consumo de plataformas audiovisuales de streaming

Entendemos por plataformas audiovisuales de streaming las aplicaciones, servicios o plataformas a través

de los cuales podemos consumir contenido audiovisual, televisivo o no, gratuito o pago.

13. ¢Cual o cuales plataformas de streaming tiene? *

Selecciona todos los que correspondan.

Cine.ar
Amazon Prime
Netflix

Qubit TV
YouTube Play
HBO Go

Fox Play
ESPN Play
Otro:

0o o o o 0o o o o g

14. ;Cual o cuales plataformas de streaming utiliza? *

Selecciona todos los que correspondan.

[1 Cine.ar
[0 Amazon Prime

1 Netflix
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O o o o 0o o

15.

Qubit TV
YouTube Play
HBO Go

Fox Play
ESPN Play
Otro:

¢ Cuantas horas por dia consume de plataformas de streaming? *

Marca solo un 6valo.

16.

Menos de 1 hora
Entre 1y 3 horas
Entre 3 y 5 horas

Mas de 5 horas

¢ Qué clase de contenido consume en las plataformas de streaming?

Selecciona todos los que correspondan.

17.

O o 0o o o 0o o

Realitys

Deportes

Infantiles

Musica

Series

Peliculas (sin importar si son documentales o ficciones)
Otro:

¢Cuanto prioriza la universalidad (y no regionalizacién) de un

contenido audiovisual de una plataforma de streaming? *
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Entendemos por universalidad que las acciones de un film, serie, etc. son comunes a cualquier espacio fisico.
En base a esto podemos afirmar que los personajes de la serie Dark pueden ser de Winden, Shanghai, Santa
Rosa o Pehuajé y seria indiferente a nosotros como consumidores porque nos sentimos identificados con

ellos gracias a su universalidad.

Marca solo un dvalo.

e Mucho
e Poco
e Nada

18. ¢Cuanto influye el algoritmo de las plataformas de streaming cuando

elige el contenido audiovisual que va a ver? *

Por ejemplo: Netflix recomienda una serie en base a otras que ha visto previamente y para usted es prioridad

O no.

Marca solo un 6valo.

e Mucho
e Poco
e Nada

19. ¢En las plataformas de streaming prefiere peliculas o series? *
Marca solo un o6valo.

e Peliculas
e Series

e Es indistinto

Preguntas generales
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20. ¢Considera que las personas, en su tiempo libre, consumen mas

plataformas de streaming que televisiéon por cable? *
Marca solo un évalo.

e No
e Si

21. ¢;Considera que, a partir de la Pandemia COVID-19 y a la cuarentena
impuesta por el Gobierno Nacional, su consumo de medios audiovisuales

ha aumentado?

Entendemos por medios audiovisuales: Todas las plataformas de streaming, medios de comunicacién

audiovisuales tradicionales de aire, de cable, etc.

Marca solo un 6valo.

e Si
e No

Salta a la seccion 9

jGracias por participar!

Godoy, Lautaro Nicolas
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